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ЕСЕШСТИЧКИ РАД ВОШСЛАВА ВУЧКОВИЪА
Делатност Водислава ВучковиЬаI условлJ^на друштвеним и кулJ
гурним приликама у нашо] среднии измеЬу два ратаI била ]е веома
разграната и разноврсна. КомпозиторI диригентI педагогI организа
торI ВучковиЬ ]Dе и по степену свога образован>а и по лично] култури
и по музичком таленту био нредодређен за музиколога. И потребе
нашег музичког живота и наше дош младе музичке културе наметале
су рад на музикологи]Dи да би се одредилиI обележили и учврстили
многи не]асни по]мови и решили нерешени проблемиI да би наука о
музици помогла н>еном правилни]ем схватан>у. МеђутимI за оно
кратко време колико yе радио Eа коде обухвата период од N9P2 до
N94N годинеI дакле од студентских дана и првих студентских радова
об]Dавл>ених у „Звуку"I до оних корхма се веЬ пред рат афирмисао
као давни културни радникFI ВучковиЬ ннје могао услед множине заJ
датакаI па и због захтева ко]и су се тада поставл>алиI да се искл>уJ
чиво посвети одређеним музиколошким проблемима.
Као комунистаI као члан оне младе борбене интелигенци]е ко]а
]е у времену изразито капиталистичког разво]а Југослави]е имала
као осиовни и примарни задатак борбу против таквог стан>аI Вучко
виЬ ]е сво] уметнички рад увек тесно повезивао са политичком борJ
бом. Отуда ]е у н>еговоF делатности музичког писца увек основна
идеолошко J политичка страна и увек осетна васпитна тенденци]а.
ВучковиЬ ]е тако чинио као политички борац ко]и ]е за собом имао
сво]е стручно знан>еI сво]е ]асно усмерене идеолошке тежн>еI али и
сво]е дош темел>но не формиранс филозофске погледе.
Велики део н>еговог музичкоесе]истичког рада резултат ]е оних
задатака ко]и су се код нас између два рата истицали на уметничкомI
а нарочито на идеолошком плану. То су веЬином предаван>а за по]еJ
дине концертеI за Музичке часове на Коларчевом универзитету и
друге приредбеI то су чланци у новинама и часописима обдавл>ивани
веЬином поводом неких извоЬеаа или ]убиларних датума. Тако н>еJ
гова активност музичког писца не иде искл>учиво на решаван>е муJ
зиколошких проблема нити на детал>но испитиван>е по]единих муJ
зигчких области него и на задовол>аван>е свакодневних актуелних и
конкретних потреба и захтева средине. А у то] области музичке ли
тературе он ]е врло много учинио.
Одабира]уЬи из н>егове заоставштине материал за обдавл>иJ
ван>еI средили смо га по на]ближим за]едничким сво]ствнма ко]а те
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н>егове студи]еI чланци и есе^ш има]уI тако да могу да претставл>а]у
извесне по]единачне целине као групне темеI из чега се опет може
аакл>учити и шта ]е потреба н>ему наметала да пише и шта ]е овог
аутора интересовало. Разуме се да овде нису об]авл>ени сви ВучковиJ
Ьеви радовиI да су изоставл>ене све дневне критике и мальв чланци
или пак они написи чида ]е вредност била у н>ихово] тадапиьо] акJ
туелности. Зато упуЬудемо оне коди би се ближе интересовали за
остале ВучковиЬеве радове на библиографиFу ко]у доносимо на
кра]у кн>иге.
У ВучковиЬево] музиколошко] делатности по своме обиму доJ
лазе на прво место „Музика као средство пропаганде"I докторска
дисертаци]а ко.Fом ]е промовисан на Карловом универзитету у Прагу
Eштампана на четком ]езику N9P4 године у издан>у Карловог универJ
зитетаFI затим „Матери]алистичка философиFа уметности"I обдавл>ена
у посебно] брошури N9PR год. у Београду и надзад „Музичка естеJ
тика"I последн>и н>егов радI ко]и ^е веЬим делом остао у рукопису
E]едино ]е поглавл>е „Криза музичке естетике" обдавл>ено у „Музици"
бр. 4 год. ffI N9RMF. Те радове не уносимо у ову збирку с обзиром
на н>ихову обимнЪст и н>ихове заокругл>ене целине.
Као музиколог марксиста ВучковиЬ ]е на]више тежио за тим
да раздасни идеолошке проблеме у музици и да посматран>е уметJ
ничког дела и уметничког стваралаштва осветли са становишта маJ
тери]алистичке филозофи]е. Он тим проблемима приступаI сасвим раJ
зумл>ивоI са очигледном тенденциям да одбрани материдалистичке
тезеI доносеЬи притом приличну аргументаци]уI али како му стнл
ни]е свуда пречишЬен и начин изражаван>а прсцизанI то му ни мисао
ни]е увек довол>но убедл>ива. Осим тогаI у време када Fе писао сво]е
студи]еI ВучковиЬ ]е као композитор био присталица и бранилац оног
музичког правца кодн се тада сматрао авангарднимI за н>ега су атеJ
матски и атонални експерименти западноевропских модерниста као
и четвртстепена остварен>а Ало]за Хабе били врхунци напретка коyи
]е музика у свом дугогодишн>ем историском разво]у постигла. ГлеJ
да]уЬи на та] начин на музичко стваралаштвоI он ниyе могао праJ
вилно да оцени и друштвену функционалност музике. Као пример
узимамо есед „Идеализам и матери yа л нзам у музици"; у н>емуI ослаJ
н>а]уЬи се на тезе А. Хабе о рушеау старих узакон>ених хармонских
принципаI он иде чак тако далеко у присва]ан>у нових хармонских
средстава и одбациван>у старих да каже да yе у току музичке истоJ
ри]е „квинтакорд постао неприкосновен стуб основне тоналне закоJ
нитости музичког израза — а истовремено основна законска преJ
прека музичке еволуци]DеJD. ШтавишеI покушава]уЬи да примени диJ
далектичку формулу о противречностимаI он савремени нетематски
стил посматра као негаци]у негациде EтF. тематски стал де негаци]а
примитивног нетематскогI а модерни нетематски н>егова негаци]аF
и у томе види „укидан>е ди]алектичких супротности досадашн>ег ра
зво]а изражадног материала музичке уметности". Формално гледано
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и шаблонскн применанаI ова формула наоко пристаFе разво]у комJ
позиционог стила. МеђутимI ако посматрамо садржинску суштину саJ
временог нетематског стила и н>егово друштвено де]ствоI тешко да
Ьемо та моЬи прихватити као синтезу два прва ступн>а у развитку. ■
Јер таква „негаци^а негаци]е" не значи ]ош прогресиван разво]I
како га замишл>а ВучковиЬI када не можемо да потврдимо и пози
тивно друштвено делован>е нетематског стила.
ИзлажуЬи друштвену функционалност музикеI ВучковиЬ то
формулише на следеЬи начинW „За]Dедничко у разво]у музикеI тд. —
оно што ]е та] разво] омогуЬило у току истори]еI оно дакле што ]е
у томе разво]у и у музици историски битно јестеW веза музике са
друштвеним потребама л>уди одређенога раздобл>аI н>ена улога у
друштвуI друштвена функци]а ко]у до] одговара]уЬе друштво додеJ
л>ује. По то] сво]Dо] специфично друштвено] функци]и Eко]а значи
конкретно претваран>е „музике за себе" у „музику за нас"DF — разлиJ
ку]е се музичка уметност — од изража]них средстава као таквих".
Овако формулисани суд о друштвено] функицоналности музике и
н>еном делован>у у опречности ]еI међутимI са ВучковиЬевим ставом
према модерно] музициI чи]им се изража]ним средствима диви. ]ер
ако се „музичка уметност" разлику]е од „изража]них средстава"I
онда су управо изража]на средства модерне музике нешто што ]е у
суштини „музика за себе"I па према томе де]ство модерне музичке
уметности нема улогу и значен>е „музике за нас". Због недруштвеJ
ног карактера екстремних видова модерне музике Eко]и ]е дасан и
евидентан не само код нас него и у капиталистичким земл>ама и о
чему се не смемо завараватиFI штоI међутимI ВучковиЬ не призна]еI
поби]а се теза о друштвено] напредности и функционалности мо
дерне музике узете у целини.
У да.ьсм току ове студи]е ВучковиЬ третира проблем често
претресан у музичко] естетици о суштини апсолутне и примен>ене му
зике и разлици између н>их и о подобности музике да емиту]е одреJ
Ьене иде]е. Пошто ]е изнео естетичарске тезе коде одговара]у по]еJ
диним историским раздобл>има и по]единим уметничким правцимаI
ой извлачи из тога заюьучак ко]и се састо]и у антиноми]и да NF му
зичка изража]на средства могу емитовати одређену друштвену садрJ
жину и 2F да ]е не могу емитовати. Но пошто ]е дал>е утврдио да
де друштвено делован>е музике могуЬе код оних композици]а у коJ
дима ]е текст носилац идеологи]еI а ни]е довол>но образложио нити
]е каквим примером доказао да и апсолутна музика може имати одре
Ьену друштвену садржинуI то се може извести заюьучак да апсо
лутна музикаI сама за себеI као израз апстрактних иде]а не може неJ
посредно да изражава одрсЬене иде]е; она дакле делу]е тек дру
штвено применана.
У чланку о Ало]зу Хаби ВучковиЬ са очигледном наклоношЬу
према своме учител>у и иници]Dатору четвртстепеног система у мо
дерно] музици насто]и да нађе социолошко оправдан>е за такав уметJ
нички израз. Он у теориским поставкама А. ХабеI као и у н>еговим
4 Воислав Вучковић
музичким композицијамаI види не само доследноI непосредно приме
н>иван>е овог система у пракси него и дал>иI логични развс^ модерне
музике уопште. „Разлика између н>ега EХабеF и н>егових претходника
•]еI даклеI пре свега и дедино у томе што yе он NL4Jтонски систем схва
тио не као транспозициFу ди]атонског у нов тонски материалI веЬ
као корак дал>е у разво]у NL2Jтонског системаI — што ]е дакле
стварно започео онде где ]е NL2Jтонска музика свршилаI а ни]е деJ
лимично искуства NL2Jтонске прилагодио NL4Jтонској".
По ВучковиЬуI Хаба се појавио у тренутку музичке истори]е
када ]е музици претила или декаденција или угледан>е на старо или
прибегаван>е фолклору као уединим излазима из кризеI и зато он смаJ
тра да ^е Хабино решен>е уметничке кризеI у ко]у де тада била за
пала модерна музикаI ]едино ко]е yе ишло напредI али и сам дода]е
да ]е то „само привидно решен>е централног конфликта"I ]ер ]е ве
лики раскорак измеЬу онога што Fе Хаба формално постигао и онога
што је била потреба маса музичких консумената. Према томеI чеJ
тврттонски систем*F А. Хабе само Fе значио напредак и усавршаван>е
у формалном и композиционотехничком смислуI а никако не у саJ
држа]номI па ниде ни чудо што се ниде могао афирмисати као уметJ
ност доступна и потребна друштвуI иако ВучковиЬ тврди да би та]
систем „имао све услове да успе и да постане општом свощноМ свих
л>уди." Зашто се то ипак ни]е догодило Eа Хаба је „лансирао" чеJ
тврттонску музику дош пре четврт векаF ВучковиЬ налази оправдан>е
у конкуренции коду таквод музици даду оперетеI шлагери и попуJ
ларне ари]е из тонфилмова. МеђутимI таква лака музика никада ниде
и не би била конкуренцида озбил>нод и доброд музици продубл>еног
садржа]аI рецимо музици из доба романтизма или класицизмаI ако
та музика одговара потребама и разумеван>у широког круга музич
ких консумената. Зато се неуспех четврттонске музикс може сматрати
само логичним неуспехом једног субдективистичког и до кра]н>их
граница езотеричног правца. за који могу да има]у разумеван>е само
ретки по]единци презасиЬени или са уско стручним интересом.
Овакав став према Хабином систему ВучковиЬ заузима N9PS го
динеI у време када де тек био дошао са студиFа у Прагу и када yе
дош био под великим утица]ем прашких авангардистичких струдан>а
и експеримената. МеЬутимI веЬ две године доцни]еI он тражи и на
лази правилни уметнички израз у музичком реализму.
Музичка естетика и н>ена проблематика заузима централно ме
сто у радовима Во]ислава ВучковиЬа. гЬоме се он бави не само спо
радично у по]единим сво]им студи]ама него ]о]I што ]е резултат сталJ
них преокупацида у тоF областиI посвеЬуде нарочиту пажн>у у неоJ
*F Задржавам овде Вучковићев израз четврттонскиI ко]и
дослован превод са чешког и немачкогI да се не би реметило ]единство
текстаI мада сматрам да ]е исправнике рећи четвртстепеяиI ]ер овде
ни^е у питан>у детьивост по]единих тоноваI него дел>ивост размака из
мену н>их.
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бдавл>еном рукопису „Музичка естетика". Радови из те области и
]есу оно што чини овога аутора пона]више музикологом и студи]е те
врете чине ерж ВучковиЬевог музиколошког рада.
У есе]у „Проблеми социологије уметности" он покушава да да
преглед естетичара уметности нови]ег временаI упоређу]уЬи естетику
са социологизм уметности. Он критички разматра како Тенове по
ставке у социологи^ уметности тако Гидоове и Хаузеншта]новеI траJ
жеЬи у н>иховим доктринама тумачен>а надприближнида матери]алиJ
стичким. Битно и ново у овод студиди Fе н>егов став према естетици
као науциW он искл>учу]е сваку узрочну повезаност измеЬу естетике
и социологије уметностиI сматраFyЬи чак да де социологи]а негацида
естетикеI да су у социологи]и уметности проблеми естетике „поставJ
Iъени с главе на ноге"I негира]уЬи на таF начин естетику уопште. То
се може прихватити утолико уколико марксистичка естетика са утврJ
ђеним и општепризнатим тезама дош не постощ. То може бити тачно
и када }е реч о чисто идеалистичхо] естетици. МеђутимI не може се
елгошгги да макар раседани и разбацани по]единачни радови МарксаI
ЕнгелсаI Меринга или Плеханова не претставл>аFу основе марксиJ
стичке естетике. Према томеI ВучковиЬево тврђен>е да ]е „социолога
уметности ]едина и права наука о уметности" мора се овде оспорити
као тврђен>е човека коди ]е тек почео да се бави истраживачким ра
домI тврГFен>е ко]е ]еI уосталомI и сам демантовао када је неколико
година каешце написао сво]у „Естетику".
ВучковиЬ NС преко изучаван>а естетских проблемаI разуме сеI
неизбежно долазио до осветл>аван>а по]единих праваца у музициI па
]е и тим питан>има посветио доста простора. На]више од свих пра
ваца занимао га Fе реализамI што потиче свакако отуда што де теоJ
риско изучаван>е уметничких правацаI посебно реализмаI било у
склопу н>егових преокупаци]а као композитораI тако да се у теориJ
ским саставима огледао донекле и н>егов развоF као уметничког
ствараоца.
РазлажуЬи теориски музички реализам и тражеЬи н>егову деJ
финицидуI ВучковиЬ пре свега поставка питан>е какав изражадни деJ
зик тражи реалистичка ориFентациFа. Као две основне карактериJ
стике изражадног језика музике он поставл>а полифонију и хомофоJ
ни]у. Полифоинди да]е следеЬе место и функци]у у истори]и музикеW
„Полифонида наста]е у раздобJъима просперитета. Онда када ]е друJ
штвеном сло]у чи}и ]е она израз допуштено да се користи преимуЬJ
ствима свога надмоЬног положаFа. У фазама разгран>аван>а и наглог
усавршаван>а производних средстава. Онда кад на темел>има животJ
ног благостан>а почин>у да се уобличаваду културне потребе дотичJ
ног друштвеног слоFа... Полифонија Fе узмак пред проблемима стварJ
ностиI пред проблемима друштва. Она ]е у борбиI неутралисан>е те
борбеI н>ено спиритуализован>е. Полнфонија Nе негаци]а садржа]аI
сваког политичког и друштвеног програма уметности. иако као таква
садржад и програм."
S Всоислав Вучковић
Хомофониду карактерише овакоW „Хомофонида yе производ не
мирних времена. Она настаде у етапама прелаза. Онда када се друJ
штвени односи почин>у заоштравати. У тренушяма када се интерес
друштва скреЬе са проблема свемираI науке и човека у апстрактном
смислуI на проблеме човека у друштвуI тд. на проблеме друштва. ХоJ
мофони]а ни]е узмак веЬ прихватанье проблема стварности. Она ни]е
неутралисан>еI веЬ активизиран>е борбе. Хомофонија Fе израз по
требе за друштвеном садржащошЬу музикеI за програмом друштвеJ
нимI па чак и политичким."
У овако оцртаним карактеристикама хомофони]е и полифониое
има и грубог схематизма и драстичног претставл>ан>а проблемаI али
се може наЬи и узрок таквим формулаци]ама. ВучковиЬ деI као маркJ
систички писацI у тежн>и да н>егова схватан>а буду изложена што
дасни]еI уочл>иви]е и убедл>иви]еI да буду сведена на оне границе у
ко]има се могла у оно време обдавл>ивати научна мисаоI био наведен
да прибегава и оваквим излаган>има. Она биI при дубл>оF анализи и уз
веЬе рашчлан>ен>еI показала да у суштини нису нетачнаI али да само
претставл>ан>е проблема не одговара правим научним формулаци]ама.
Па ипакI нема сумн>е да су ове две паралеле и сувише оштро раздвоJ
]енеI мада ]е дасно да ВучковиЬ не искл>учу]е и преплитан>е и ]едног
и другогI хомофони]е и полифони]еI али нам не даје довол>но при
мера из музике у коFоF би хомофонија била изражаFни дезик у слу
жбн реализма.
Као првог музичког реалисту ВучковиЬ нам претставл>а МуJ
соргског. Реалистичне елементе у н>еговом стваралаштву налази пре
свега у самим литерарним текстовима МусоргскогI ко]и обележаJ
ва]у н>егов став према уметностиI нарочито у чувеном и често цитиJ
раном писму Стасову.*F Другу потврду за реализам налази у преJ
ради „Бориса Годунова"I коFу yе Мусоргски учинио према ПушкиJ
новом оригиналуI нарочито ставл>ан>ем народа! у први план и стварJ
ним приказиван>ем односа између власти и народа. На]задI треЬу врJ
сту реалистичних изража]них средстава види у музичким елементима
из коFих ]е саграђен „Борис Годунов"I односно у избору средстава
кодима се Мусоргски служи; из тога извлачи као битне стилске каJ
рактеристике музичког реализма уопштеW NF хомофони]у као струкJ
*F „Уметност ниде цил> већ средство да се са л>удима доЬе у контакт.
ИстинаI ма како горкаI смелаI искрена реч л>удима у лице — его мота
прэвцаI его шта хоћу и его где бих се бо]ао да не промашим." МеЬутимI
могле би се цитирати речи Мусорског ко]е дош бол>е карактеришу н>егов
реализамW „Ево шта бих да хтео. Да мо}а лица говоре на сцени као што
говоре живи л>удиI али уз то тако да карактер и сната интонациде лицаI
потпомогнутих оркестром коди би чинио музичку потку Н>иховог говораI
непосредно постижу свод цил>. То значи да мода музика мора бити уметJ
ничко остварен>е л>удског говора у свим н>еговим надфинидим преливима;
т]. звуци л>удског говора као спол>ни изрази мисли и осећан>а мораду без
претериван>а и усил>ености постати музичка истинаI тачнаI али Eово „али"
читадW а то ~начиF уметничкаI високо уметничка. Ето идеала коме да стре
мим ..." EИз писма Л. И. ШестаководF.
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турални функционализамI 2F мелодиски функционализам и PF харJ
монски функционализам.
ВучковиЬ де на примеру Мусоргског покушао да „дефинише поJ
yам музичког реализмаI одреди н>егов специфични доменI фиксира
н>егове иде]не и стилске манифестанте"I не улазеЬи у то какви су
реалистички елементи код других аутора реалистичког правца. ШтаJ
вишеI он напримерI пориче да Fе Јаначек реалистични композитор
]ер Јаначеков мелодискоJречитативни принцип изградн>е музичке
фразе ни]е условл>ен реалистичним ставом уметника према друштву.
.IЗаначек не иде за проблемима друштвене стварности"I каже Вуч
ковиЬI „и са реалистичном друштвеном тематиком н>егова начела
не претставл>аду дединство коFе би оправдало назив музичког реали
зма." МеђутимI две године касниFеI ВучковиЬI мен>ајуЬи донекле сво]
судI признаде и Стевану Мокран>иу реалистичан изразI мада н>егов
полнтичкоJиде]ии став карактерише као скретан>е од социдалистичких
идсда Светозара МарковиЬа ка слободном зидарствуI односно као
идеолошки компромис. Особености Мокран>чевог реализма види уW
NF избору типичнога у музичко J поетском изразу народне
уметности;
2F дединству идеFног и емоционалног у уметничкоF обради;
PF облику руковети као синтези садржадне фолклорне основе и
н>ене уметиичке сублимаци]е. Па ипакI ни Мокран>чев реализам ни]еI
по ВучковиЬуI потпун Fер се исувише ослан>ао на аутентични народни
мелос уместо да му он послужи за шире уметничко оплоЬен>е. Мада
су понеке карактеристике коFе ВучковиЬ овде износи као типичне
за реализам уствари тако опште да би се могло пренети И на компо
зиторе других праваца" Eрецимо ]единство идещог и емоционалног у
уметничко] обрадиFI оне су огледало пишчеве смелости у истраJ
живан>уI па и н>егове добронамерности према композиторима ко]е
хоЬе да уврсти у правац ко]ем ]е наклон>ен и ко]и сам сматра за
надпозитивниди. Но ако се упореде битне одлике реализма ко]е он
наводи посебно за случаF МусоргскогI посебно за Мокран>цаI не
може се човек отети утиску да ту нема ]единства у погледимаI одJ
носно да де сам реализам остао недовол>но осветленI протумачен и
прецизиран.
АналишуЬи остале стилске епохе и правце у музициI ВучковиЬ
често проширу]е свода стручна тумачен>а узгредним детал>има у тоJ
лико] мери да она скоро одвлаче од главне теме. Да би дошаоI на
примерI до тумачен>а стилских особености Барока у музициI он нам
Да]е — у једном релативно малом напису — цео историски пресек
времена са обюьем података и о привредномI водномI филозофскомI
кн>ижевном и општеуметничком степену разво]а дотичне епохе. То
]еI у принципуI исправан историскоматери]алистички метод анализе
по]единих друштвених поFаваI али се овде стиче утисак да ова]
младн аутор дош ниFе био потпуно овладао тим методом да би могао
пластично да изнесе и издвоFи суштину проблема од осталих пода
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така. Његово приказиван>е појединих музичких епоха и стилова ме
сто је загушивано мноштвом ванмузичког материјалаI тако да се по
искал тешко разазнаје срж проблема.
На исти начинI захватајуЬи широко у позадину главне теме ВучJ
ковиЬ тумачи неоромантичну камерну музику. ЖелеЬи да претстави
и изнесе корене и узроке постанка неоромантизмаI он се претходно
дуже задржава на објашн>аван>у романтизма као уметничког правца и
погледа на свет. Притом приказује романтизам као општу појаву са
негативним својствима која су заједничка свему што је романтизам
створиоI не видеЬи у н>ему и активизаторске позитивне елементеI
не разликујуЬи пасивни од активног романтизма.*F МеЬутимI прикаJ
зујуЬи епоху Рококоа и н>ене карактеристикеI он много непосредније
прилази тој материји и са много више музички битнога тумачи овај
уметнички правац.
Један низ студија и чланака о појединим музичким личностима
ВучковиЬ је још за живота издвојио из часописа у којима су били
штампани и прештампао их у посебној кн>изи „Музички портрети".
У низу и по реду како су у тој кн>изи об]авл>ениI ти портрети не чине
неку историску или стилску везуI јер су и они били писани по по
треби како се кад указивала за илустрован>е каквих концерата или
за помен о каквом јубилеју. Тако „Портрети" обухватају музичаре од
usfff до ХХ векаI од Хајдна до Ромена Ролана. Овом низу портрета
додала сам и портрете ЧајковскогI НовакаI СукаI Прокоф]ева и Шен
бергаI који су делом били остали у рукописуI а делом штампани у
појединим часописима.
Један од најпотпунијих и најобимнијих портрета је онај
о Хајдну. У н>ему ВучковиЬ са темел>ном документацијом износи
битне карактеристике камерногI симфониског и сценског стваралаJ
штва овог бечког мајстора. Четврти одел>ак ове студије посвеЬује
пореклу и развоју симфоније до Јозефа Хајдна и врло детал>но и
студиозно излаже историски развој тог облика и све фазе кроз које
је прошао до оног ступн>а какав је постигнут у Хајдновим опусима.
Потом даје сумарну анализу појединих најкарактеристичнијих н>еJ
гових симфонија и на крају извлачи закл>учке о друштвено J историJ
ским моментима који су утицали на развој симфониског облика. Но
ту се у писан>у и излаган>у опет појавл>ује поступак који бисмо мо
гли назвати схематским и симплицистичкимW историске моменте о
којима је реч ВучковиЬ понекад сувише неадекватно и драстично до
води у везу са појединим музичким особеностимаI у овом случају са осоJ
беностима сонатне форме— што је тешко прихватл>иво као паралела и
*F Притом мислим на правилно диференниран>е романтизмаI које је
Максим Горки овако дефинисаоW „Пасивни романтизам настоји да човека
помири са стваркошћуI улелшавајући јеI да га отргне од стварности бесJ
плодним удубљиван>ем у сопствени унутрашвьи животI или тражен>ем
идеала у историској прошлости; активни романтизам настоји да појача
човекову вољу за животI да пробуди у н>ему бунт против стварностиI про
тив сваког угн>етаван>а."
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тумачен>е односа измеЬу друштвеяих збиван>а и формалноJтехничJ
кихII стручких по]единости у ]едном музичком делу. Када он напр.
каже да се у преношен>у тежишта музичке радн>е са експозици]е на
спроводни део сонатне форме „одражава помер ан>е критичког односа
грађанства према феудализму са терена пародичне антитезе на теJ
рен стваралачке уметничке синтезе осеЬа]них елемената откривених
у сукобу са феудализмом"; или да увођен>е и одомаЬиван>е форме
вари]аци]а „одражава процес еманципаци]е грађанског човека предреJ
волуционарне епохе"I и кадаI даклеI та тврЬен>а не поткрешьу]е конJ
кретни]им аргументима ни примеримаI онда ]е тешко веровати у поJ
сто]ан>е ]едне тако просте и ]едноставне везе ко]а посто]и измеЬу даJ
тих друштвених околности и таквих формално J техничких композиJ
ционих дета.ьа. Много су пак уверл>иви]а ВучковиЬева тврђен>а да
менуетI ко]и ]е ушао као став у симфони]уI одражава „тежн>у грађанJ
ства за демократизациям културе" или да специфична употреба ноJ
вих инструмената и повеЬан значад ударачких инструмената одража
ва „одлучнуI иако поступну ликвидаци]у духовних атрибута аристоJ
кратске музикеI наглашаван>е борбеног карактера грађанске психеI
ко]а у свом рефлектован>у драматичног историског збиван>а тражи
нова средства ко]има би га изразила".
У портрету Вагнеровом ВучковиЬ сеI поред општег лика компоJ
зиторовогI осврЬе на знача] „Тристана и Изолде" и на улогу коју ]е
то дело имало у разво]у светске музике. Основна теза ко]у он овде
поставка ]есте знача] и улога Вагнера у културно] истори]и. Притом
он оштро разлику]е вагнеризам уопште од „тристановштине" и смаJ
тра да ]е вагнеризам као културна по]ава остао у границама свога
раздобл>аI док ]е „ТристанDD по свом утица]у далеко премашио остала
Вагнерова делаI што ]е несумн>иво тачно. Остали портрети ко]и се
овде обдавл>у]у ]есу сумарне опште слике по]единих стваралацаI наJ
писане увек каквим пригодним поводом и они попун>у]у велику праJ
знину ко]а у литератури те врете код нас посто]и.
Као присталица модерне музике у свом композиторском радуI
ВучковиЬ ]е велики део свога есе]истичког рада посветио проблемима
савремене музике. Међу такве радове иде и студи]а о савремено] совJ
]етско] музици. Иако писана у условима предратие цензуреI када ]е
многа мисао морала да будс езоповски зави]енаI иако ]е за оно време
било природно да аутор ове студи]е буде свим ерцем заступник тадаJ
шн>е сов]етске идеолошке лини]еI студи]а ]е писана са таквом об]екJ
тивношЬу да до] ни]е данас потребно никакво коригован>е нити актуJ
ализован>е.*F
*F Притом морам указати и на то да с обзиром на веН поменуте чиJ
н>еяице у вези са цензуройI односно с обзиром на опрезност с кодом де ояI
пишутшI морао да поступа Eдер деI изгледаI имао намеру да чланак обдавиI
али до тога ниде дошлоF многим цитатима ниде наводио аутореI што ниде
случаI] само у овод студидDи него и у многим другим. Уколико сам знала и
могла наћи изворе навела сам ихI меЬутим за све нисам могла утврдити
порекло и тако су понеки цитати остали анонимни.
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Доследно сво|о] композиторско] преори]ентаци]и ка реализмуI
ко]у ]е последних дана пред рат доживл>аваоI ВучковиЬ ]с тек тада
био почео да се бави и теориски музичкнм фолклором као дедном од
полазних тачана у реализму. Да ]е остао у животуI нема сумн>е да би
сво]е фолклорне студиде .|ош више разгранао и продубио и да би сеI
мождаI био чак потпуно посветио ово] музиколошко] грани. О томе
нам сведочи ]едина фолклорна студидаI ко]у де оставио у рукописуI о
особеностима тиквешког фолклораI писана врло студиозноI са детал>J
ним стручним улажен>ем у суштину проблема.
У сво]ој „Музичкод естетици" у поглавл>у „Криза музичке естеJ
тике"I ВучковиЬ пишеW „Пословица кажеW Ое тогEшз шЬП гпвN Ьепе.
А мени се чини да праведности и нетини коFу она садржи на]бол>е одJ
говара ако се обFектвином критиком из некадаппье делатности мртвих
извуче само оно што може служити добру живих". ТаF ми ]е цитат
самог аутора ко]и де предмет ове анализе добродошао и помагао. Ако
сам се од неких тврђен>а оградилаI ако сам на неке стрампутице ука
залаI — било FеI веру]емI об]ективном критикомI за добро живих. А
изван тих ограда остало де много доброга и позитивнога у настодаJ
н>има и делу Водислава ВучковиЬаI те оваква критика неЬс ниуколиJ





У маду N9M9I пре PM годинаI одржан у Бечу интернационални
музички конгресI посвеЬен NMMJгодишн>ици смрти Јозефа Ха]дна. МуJ
зиколози старога света искупили су свода научна искуства да одреде
домашаF надсуптилни]ег културног наслеђа ко]е оставио ]едан плеJ
бе]ацI човек поникао у народуI из кога ?е говорило животно искуствоI
оштроумл>е и хумор простога народа. „Месечни билтен меЬународног
музичког друштва" из N9M9LNM сачувао нам де све драгоцене прилоге
проучаван>у Хаддновог делаI са Бечког конгреса. Али музика Јозефа
Ха]дна ни]е само сворша музикологаI она ниFе историска знаменитост
славних музеда и библиотекаI напротив — она Fе на]убедл>иви]е пори
цан>е свега преживелог и мртвогI неопходни живи састојак културне
хране савременог човека. Историчари и музиколози говорили су о
ХајднуI — али Хаддн ни]е говорио о себи. Он Fе сликао животI друJ
штвену средину и л>уде свога доба са толико дубоког познаван>а и
оштроумног психолошког запажан>аI са толико истинеI колико ни]е у
стан>у да пружи нидедан музедI нщедна истори]аI ни]едан докуменат
о томе времену. гЬегова музика продужила ]е да живи и да оживл>аJ
ва атмосферу ]едног културом изванредно богатог историског раздоJ
бл>а. Интерес за Хаддна умногостручио ]е извоЬен>е н>егових вели
ких остварен>аI а удедно дао потстрека за проучаван>е ман>их или маJ
н>е познатих и признатих. Систематског сређиван>а и издаван>а н>его
вих дела подухватио се Мандишевски N9M8 године. Али право откро
вен>е Хаддна имало ]е да доЬе тек после Бечког конгреса.
Многи површниI пренагл>ени и нетачни судови о Хаддну подврJ
гнути су коректури. Прилично афирмисано било де например уверен>е
да ]е Хаддн као оперски композитор безнача]ан. Творац симфошце и
гудачког квартета засенио де дедног од оснивача немачке „опере буфо".
И веома дуго историчари су пренебрегавали ову изванредно знача]ну
облает Хаддновот стваран>аI — импресионирани гигантским остварен>иJ
ма Моцарта у н>од. Чак ни Бечки конгрес ниде разоткрио ову заблуJ
ду. Требало ]е извуЬи из архиве н>егове партитуре NPег АроNЬекегI
Уега соИапга и ОгNап<к> РаNасПпоI доказати да су оне значаFни]е од
партитуре АишаеI открити специфичне елементе Ха]дновог оперског
стилаI да би се исправила историска грешкаI не малог значада. ЗаJ
блуда yе уосталом утолико веЬа што Моцартова драмска дела не значе
онакав формалин допринос разво]у оперског облика какав им се по
N2 Во]ислав Вучкоинћ
грешно приписивао. Отмица нA Серща де например Rш^врNеNI иако ]е
баш у то време наступила такозвана „криза овог бечког сценског
облика; Фигарова женидба и Сов! Гап NиENе су адаптаци]а итали]анског
ЬиГГоJстила; Воп I|иап ]е то исто под називом сNгагаша Косово; ЧаJ
робна фрулаI — врхунац Моцартовог драмског стваран>а и н>егово
последн>е дело у ово] областиI J— поново ]е Rт^врNеN. Вредност и снаJ
га Моцартовог оперског стваран>а ни]е дакле била у формално] наJ
предностиI веЬ у богатству садржа]аI у истинитости и квалитету муJ
зичких иде]аI у драмско] продубл>ености радн>е. Очигледно ]е непра
ведно било ниподаштаван>е Ха]дновог оперског делаI коде додуше не
достиже опсегом Моцартово. али му не заоста]е квалитетом. На]зад
не треба сметнути с ума да Fе Моцарт имао бол>е либретисте и да ]е
један од н>егових последних сарадника био нико ман>и до БомаршеI
ко]и му ]е унапред обезбедио половину успеха. Ха]дн ]е и ту био лоJ
шидё среЬе. Данас ]еI међутимI несумн>иво да ]е Ха]днов урођени
простонародни хуморI ко]и ]е тако суштински обогатио таали]анске
Ьигго опере специфичним средн>оевропским грађанским елементимаI
у многоме прокрчио пут Моцартовом оперском стваран>у.
Слична омашка догодила се приликом одређиван>а вредности
Хајдна као утемел>ача симфони]е. Слава творца модерног сонатног
облика и оснивача модерног оркестра потпуно ]е потиснула заслуге
маFстора хомофоног симфониског става. То ]е узрок околности што
се од N4M симфони]аI колико их ]е Ха]дн написаоI данас налази на
репертоару нешто више од 2MI и то баш оних ко]е су инструментално
и формално на]анпредни]е. ЈестI оне су изванреднеI и свак ко би по
рицао н>ихову лепоту и н>ихов знача] учинио би неправду. Али зар
ни]Dе неправду учинио онаF ко]и ]е због н>ихD изгубио из вида да ]е
преокрет што га ]е Ха]днова музика проузроковала био последица
промене карактера и садржа]а у музициI ко]а више ни]Dе служила проJ
паганди блештавог сда]а и раскоша барокних дворова веЬ н>иховом
исмеван>у. И зар та] ппомен>ени карактер музике ни]е предусловио
формалин преоркетI ко]и ]е само спол>ни вид и последица садржа]не
суштинске промене музичког изразаI — а нипошто не узрок? НесумJ
н>иво ]есте. Ова] потврдни закл>учак потстакао ]е многе на дубл>е изуJ
чаван>е Ха]днових симфониFа. Један од резултата било ]е откриЬе из
ванредне сJтоNN симфони]еI ко]у ]е Молинари триумфално пронео
кроз светI као и недавни проналазак Едимбуршке симфони]еI почетJ
ком ХfХ века штампане у АмстердамуI па затим загубл>ене и наново
пронаг>ене ове године у ЕдимбуршкоF библиотеци. •
Још ]една омашка исправл>ена ]е недавно. Ха]дн ]е као пронаJ
лазач модерног сонатног облика наткрилио заслуге Ха]дна као творца
симфониског менуета. Кречмар ]е оправдано приметно да иако Ха]дн
ни]е увео менует у симфони]уI он му ]е обезбедио право грађанства
у н>о]. А ова одлика ни]е оцен>ена по заслузи. И то опет због тога
што ]е историчар преценио формалну на рачун садржадне стране му
зичког разво]а. Менует у Ха]дново] симфони]и ни]е исто што и ме
Избор еседа NP
вует у Бахово] свити. Свита де циклична форма саставл>ена из стилиJ
зованих иародних игара. Симфошца де на]вита степеница на лествиJ
цама формалног усавршаван>а музике. УвоЬен>ем менуета у симфоJ
ни]у као облигатног треЬег ставаI Ха]Dдн ]е демократизовао симфониJ
]Dу — оплодио ]"е народним осеЬан>ем и приближио народу. Ова про
мена ниде остала без утица]а на Ха]днову мелодикуI инструментаци]DуI
форму и музику у н>еноF целиниI чи]Dу популарност тешко можемо на
други начин убедл>иви]е протумачити. Велик бро] сличних примера
са новим моментима у изучаван>у Ха]дновог дела могао бих навести
када би то био предмет овог састава. Мени је међутим стало овде са
мо до тога да узгредно покажем какво дубоко интересована посто]и
за музику Nозефа Ха]днаI чи]Dу yе NPMJгодинпьицу смрти прославио
сав културни свет.
Исте године кад и БомаршеI NTP2I родио се Ха]дн. Али док је
БомаршеI сии скромног часовничараI прокрчио себи пут од незнатJ
ног плебе]ца до моЬног финанси]ера са племиЬском титуломI ко]и Ье
имати видног удела у државном животу сво]е земл>еI ко]и Ье засенити
не само великаше веЬ и крал>евеI Ха]дн ]е — упркос свом гени]алном
талентуI читавог живота остао у сенци сводих меценаI потуца]уЬи се
од ]едног до другог. Он ни]е имао среЬуI као БомаршеI да „за кратко
време доби]е све за чим би могли тежити н>егови савременици" . . .
ВеЬ ]е био среЬан када Fе као осмогодщшьи дечак примл>ен за вока
листу дОма Св. Стефана и за питомца у конвикту.
Систематско музичко образована било му де онемогуЬено и он
]е са напором успео да се упозна са ман>е значащим делима уметника
коди су онда били на цени. Међутим и то ]е било претерано добро
према ономе што Ье доЬиI ]ерI када ]е NT49 изгубио гостопримство
конвиктаI ни]е му преостало ништа друго до да се прехран>у]е свираJ
]уЬи по свадбамаI крштен>има и сличним пригодним свечаностима. У
то време среЬни]и Голдони реформише тали]анску комеди]у. Нешто
касни]е „орега ЪигГа" три]умфоваЬе у ПаризуI а Ха]дн ]е за све то
време потуцало коме ]е главни проблем обезбеЬен>е егзистенци]е. Го
дину дана пре Моцартовог рођен>аI NTRRI Ха]дн ]е као учите* клави
ра успео да продре у више друштвене круговеI где га ]е запазио а
затим позвао у сво]у капелу кнез из фирнберга. Први пут тада Ха]дн
Зе доашо у прилику да се посвети себи и музици. Први н>егов гудачJ
ки квартет настао ]е у то доба под на]непосредни]им утица]ем народне
музикеI са коFом ]е био у тесном додиру. Учеству]уЬи у ФирнбергоJ
вом камерном ансамблу Ха]дн ]е упознао знатан део дотадашн>е каJ
мермузичке литературе. А када га де Фирнберг препоручио кнезу МорJ
цинуI Ха]дн ]е постао капелникI и веЬ NTR9 године написао ]е сво]у
Прву симфони]у. За време службе код Морцина Пичини]ева Ьа Ьиопа
NN^NиоNа отворила ]е славни период рода орега ЬиГГа. С овом музичком
врстом Хаддн Ье имати прилике да се изближе упозна после NTSN го
динеI када ]е примл>ен за другог капелника чувене капеле кнеза ЕJ
стерхази]а. У АјзенштатуI када му ]е било PS годинаI написао ]е сво]у
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веома успелу оперу буфо Ааотекар. Три године после тога настали
су н>егови квартети из опуса 2MI нознати под именом 8оппепдиагNеNNеI
у ко]има ]е Ха]дн први пут веЬу пажн>у посветио контрапунктско]
обради става. Познато ]е да су ови квартети две године после тога
инспирисали Моцарта за композицдпу шест такозваних КовтрапувктJ
ских квартета. Све до NT9M Ха]дн ]е уживао покровител>ство кнеза
Естерхази]а. Године NT9N и NT92I а затим NT94 и NT9RI боравио ]е у
Енглеско]. То ]е доба н>еговог на]зрели]ег симфониског стваран>аI у
коме суD настале славнс Лондонске симфони]е. Када Fе NT94 капела
кнеза Естерхази]аI ко]а ]е била привремено распуштенаI поново обнов
л>енаI Ха]дн ]е поново позван за капелника. Последн>а велика дела
су му оратори]ум Т>Nе 8сЬбрГип^ EСтваран>е светаF и MNе ХаЪгевгеНеп
EГодишн>а временаF. Умро ]е PN ма]а N8M9.
N.
Сонатни облик ни]е само на]значащи]а формална тековина муJ
зичког разво]а Хsfff векаI веЬ плод дугогодиппьих напора ко]и су
били управл>ени у цил>у смен>иван>а доминантног облика преткласичJ
неI феудалнеI барокне музикеI облика фуге. Било би неправедно приJ
писати стварарн>е сонатне форме N е д н о м е човекуI па ма то био и
Јозеф Ха]днI али ]е дош ман>е праведно због тога потценити Ха]днов
удео у н>еном стваран>у. Елементи из ко]их ]е настала ова тековина
музичког разво]а били су дати у делима неких Хајднових претходниJ
ка и савременика. Али су у тим делима они остали елементима. Хаддн
де био први ко]и ]е схватио да ]е сонатни облик нужна синтеза тих
елемената у разво]у ко]и их ]е условноI а ово револуционарно откриJ
Ье било ]е и исто онолико отсудно по развоF музике колико и сви на
пори ко]и су до н>ега довели.
Назив „соната" поникао ]еI читав век пре Ха]дновог рођен>аI у
делу венеци]анског композитора Ъовани Габри]ели]а „Сапгопе е
вопаNе . Композици]е ко]е су испун>авале ову збнрку биле су подел>еJ
не у две трупеJ од кощх су прве — канцоне — предвигFале вокално
извођен>еI а друге — сонате — инструментално. Порекло назива со
ната ]е у глаголу „зиопаге"I што значи звонити или свирати. БуквалJ
ни превод термина био биW композици]а ко]а се изводи на каквом ин
струменту. Од Ъовани Габри]ели]а „соната" означава поред тога комJ
позици]у ко]а се изводи у цркви за разлику од „канцоне"I ко]а ]е
била профана врста музике. Неки историчариI међу ко]има и ГрациJ
дан ЧернушакI виде у „канцони" прототип камерне музикеI а у „со
нати" зачетак „симфони]е" и „концерта". Други пут среЬемо се с наJ
зивом „соната" на почетку Хsfff века у делима Бивалди]аI Торели]Dа
и Перголези]а. Такозвана „солоJсоната" била ]е свака камерна ком
позици]а за вилолину уз прапьу генералног басаI без обзира на обликI
док ]е „триоJсоната" подразумевала два дискантаI мелодиска инстру
мента уз праиьу генералног басаI такоЬе произвол>не форме. Ни овде
се по]ам соната не односи на структуруI облик композици]еI али дош
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увек наилазимо на разликован>е световне „вопаNа сNа сашега" од црJ
квене „вопаNа <Nа сЫеза".
ТреЬи пут среЬемо назив „сонате" у делима Јоханеса КунауаI
9начадног композитора клавирске музике на почетку Хsfff века. Код
н>ега она означава клавирску композици]у од неколико ставоваI много
сложени]у од „свите"I али формално ]ош неразви]ешцу у савременом
смислу речи. Код претходника и савременика Хаддновог Доменика
СкарлатиFа наилазимо први пут на назив „сонате" ко]и подразумева
извеснуI одређенуI иако примитивну формалну концепцију дводелног
сонатног облика.
Подаву „класичне сонатне форме" на]бол>е Ьемо разумети и проJ
тумачити кад будемо открили услове музичког развитиа коди ]е до н>еI
по лини]и усавршаван>а обликаI довеоI и подлогу на ко]о] се та] раJ
зво] одвидао.
За разлику од „фуге"I врховног облика вишегласне полифоне
музике преткласичне епохеI „класична соната" де типична форма хоJ
мофоног стила. То Fе чшьеница исто онако као што L]Dе чин>еница и то
да се на подруч]у „свите" облик са „француском увертиром" сматрао
у првим децешцама Хsfff века изванредно значащимI да би око NT4M
год. био проглашен застарелимI нарочито с обзиром на „фугатски
рад"I та} нераздводни атрибут „француске уверитре".
Чшьеница је дал>е то да „сонагаи облик" ниFе значио наставак
„фуге" нити усавршаван>е формалних принципа на ко]Dима ]е ова
пониклаI веЬ н>ихову негаци]у.
Чиме је била мотивисана та негаци]а? У чему ]е основ изJ.
градн>е „сонатног облика"?
ОдговориЬу одмахW тиме и у томе што yе друштвени разво] то
ком Хsfff века био упуЬен у правцу све веЬег заоштраван>а основних
друштвених антагонизама коди Ье избити на површину NT89I чиме ]е
проузрокована потреба за утркиван>ем уметности у свакодневни дру
штвени а посредно и политички животI што де повукло за собом битну
измену садржа]аI програмаI карактера и форме уметности. ]ер не
треба заборавити да полифонидаI као плод периода стабилности и соJ
цидалног затишда и израз друштвеног благостан>аI значи „узмак пред
проблемима стварности"I да Fе она „негациFа сваког политичког и
друштвеног програма уметности"I хомофонида међутимI као производ
немирних времена и заоштрених друштвених сукоба изражава тежн>у
за друштвеном конкретизацием музикеI за н>еним ставл>ан>ем у слу
жбу одређене друштвене идеологиDе. На пол>у опеоске музике то ]е
одлучно за постанак опере ЬиГГа. На пол>у „апсолутне" музике у
то] промени друштвене функциде музике лежи зачетак формалног раJ
ЭВода коди Ье одвести „сонатном облику".
ОслобоЬен>е од „фуге" и прилажен>е „класичнод сонати" ниFе
сеI природноI одиграло преко ноЬи. То Fе дуготра]ан процес ко]и се
одвида на подручFу „триосонате" и у области клавирског стваран>а
познатог под називом „галантни стил".
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Прва формално револуционарна новина тога стваран>а била ]е
напуштан>е одре!>еног брода строго изведених и разрађених гласовJ
них деоница Eшто де битна особина „фуге" и полифони]е уопштеF.
Друга новостI узрочно повезана с првомI био Fе губитак самоJ
сталности басове дионице кода се често претвара у фигурирани троJ
звук и тако формира хармонискиI вертикални ослонац мелоди]е.
ТрсЬа промена »е ослобођен>е мелоди]е од ритмичкс монотони]е
„фугине" теме и н>ено наслан>ан>е на живахне фигуриране народне
песме.
Четврта новина yе подачан>е периодиске симетричности мелоди]еI
ко]е има за последицу стабилизации главних хармонских функциJ
FаDи н>ихову примену у „модулацищ".
Пета реформа је појава неприпремл>ених дисонанца у хармониJ
дн и н>ихово „неправилно" разрешен>еI дакле ослобођен>е хармони]е.
Све ове елементе наЬи Ьемо у делима Карла Филипа Емануела
БахаI Доменика СкарлатидаI ТелеманаI МатезонаI Штамица и других.
Из тих елеменатаI коди су код н>их дош увек и пре свега по]единачни
плодови процеса ослобагFан>а од ..фуге" и полифониFеI настала ]е
прва дводелна соната Доменика Скарлатида.
Соната ДеJ дурI седма по реду у збирни од 2R коFе ]е одабрао
и ревидирао СауерI пример Fе на коме се то Fасно види.
Она> почтыJ тоналитетом ДеJдур и током првог дела модулира
у доминанти АJдур. тоналитет у коме каденцира аутентичном каденJ
цом. Други део почтыJ на доминанти и враЬа се у основни тонични
тоналитет ДеJдур. Читава форма изграг^ена ^е на почетноF реченици
од 4 такта кодаI дословно поновл>енаI сачин>ава осмотактну периоду.
Прво што пада у очи Fе то да основна мисао нипошто нема карактер
теме у поређен>у с „фугом". Она се састодн из ланца Fеднотактних
мотива. Сваки од тих мотива могао би се употребити као почетак поJ
себне теме. гЬихово повезиван>е у целину проузроковало Fе ванредно
строгу ритмичну периодизауIиNу 2 H 2 тактаI што се протнви основном
принципу „несиметричне" теме код „фуге". НаFзадI читава периода
оста]е у основном тоналитету изузев 4. и 8. тактаI коFи се прелазно
дотиче доминантеI тако да се ни у наставку тоналитета не мен>а.
Нова периода од P H 2 такта не доноси ништа ново ни у мелоJ
диско] граNFи нити у тоналитету. Тек но н>еном завршетку долази крат
ка модулащца у доминанту. ОдатлеI па све до краја првог делаI остаJ
де Eуз незнатна отступан>аF доминантни АJдур тоналитет.
У другом делу сонате ггонавл>а се први одломак периоде на до
минантиI а други почтыN наглом модулацидом. Дванаест тактова од
почетка другог дела периоде претставл>аду тематску обраду основне
мисли од 4 такта и таF одел>ак значи ембрио будуЬег великог „спроJ
водног дела"I т.зв. „ОигспГйЬпш^" сонатног облика у „класично] со
нати" ХаFдновоF. Затим долази модулација у ДеJдурI коFим се други
деоI а тиме и сама сонатаI завршава.
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Основни карактер композициде ]е изразито хомоген како у де>
тал>има коде сам анализирао тако и у целини. ОноI међутимI чега дош
немаI то ]е Друга тема у „експозицира" и средн>и „спроводни део".
Обеление Скарлати]еве „сонате" много ]е више у наглашаван>у опоJ
зици]е према полифони]и и „фуги"I него изградн>а нових хомофоних
облика коди би синтетизовали елементе стечене у обрачунаван>у са
традиционалним.
У делима м4ихајмских ма]стора са Штамицом на челу и остваJ
рен>има .Гозефа Ха]дна доЬи Ье до те синтезе.
Дводелна соната Скарлати]евог типа са хармонском базом тони
ка — доминантаI на коFод ]е изграђенаI послужиЬе као модел за форJ
миран>е т.зв. „експозици]е" или првог дела „класичног сонатног обли
ка". Тематска обрада мелодиског материала на почетку другог дела
Скарлати]еве сонате прошириЬе се у стамосталан т.зв. „спроводни
део"I а понавл>ан>е експозици]е после „спроводног дела" формираЬе
„репризу" или завршни део троделне „класинче сонате". ТаF тип „со
натног облика" претставл>а например Хадднова соната бр. 9 у ЕеJду
руI за клавир.
Ритмички маркантнод првоF теми на тоничном тоналитетуI Хаддн
супротставл>а ариозоI лирску другу тему на доминанти. Спроводни
део почин>е доминантом а изграђен де на мотивима прве и друге теме.
Реприза претставл>а скоро дословно понавл>ан>е друге теме у основ
ном тоналитетуI из когаI меЬутимI убрзо .модулира тако да се друга
тема не по]авл>у]е на доминантни веЬ на тоници. Сличан облик Ха]дн
оствару]е у првом ставу свог гудачког квартета опус R4I бр. 2.I у ЦеJ
ДУРУ> с том разликом што спроводни део углавном изграђу]е на прво]
теми. Ова два типа сонатног става на]чешЬе Ьемо срести код Хаддна
у уводним деловима н>егових камермузичких дела. И у симфонијама
их има. Али код симфониFа Хаддн често скраЬу]е другу тему у експоJ
зици]и да на н>ен рачун дода лагану интродукциду и посебан завршеJ
так —J коду. Такав ]е случад са Симфонизм ЕсJдур познатом под наJ
зивом „МП сNегп РаискепyучгЬеN". Лондонска симфонща IIMNе Шгг"I
]една од надлепших коду yе Хаддн написаоI "има такоЬе интродукпIиду
пре прве теме у експозит}ији. У н>оFI међутимI спроводни став ни]е
израђен на мотивима прве теме веЬ на другодI док се прва само узJ
гредно поFавл>уFе. Реприза се неосетно продужу]е у кодуI кодом се заJ
вршава став.
Ха]дн де био виртуоз музичке форме. Али новина форме ни]е
узрок н>еговоF величиниI кода почива у степену истине коFом он одрJ
жава психолошку трансформаци]у стварностиI и то оних „интереса
коди чине у самод об]ективнод стварности покретну снагу истори]е".
Формалне Хадднове новине коде сам овде анализирао одраз су нове.




Ако ]е форма фуге врховни музички израз феудалне барокне
уметностиI соната форма ]е кристализациона тачка у процесу ослоJ
боЬен>а музичког израза новог грађанског друштва.
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Током тумачен>а Ха]дновог сонатног облика установили смо да
де ова]I — насупрот облику фугеI врховном виду феудалне барокне
уметности полифони]еI — кристализациона тачка у процесу ослобоJ
Ьен>а музичког израза од укуса и захтева затвореног круга световних
и духовних великодосто]ника и полазна тачка у наглом разво]у умет
ности ко]а одражава потребе ширих сложена грађанстваI тд. уметности
хомофони]е.
Иста тежн>а руководила ]е разво]ем инструменталног групног
музициран>а ко]е ]е одвело до гудачког квартетаI основног ансамбла
камерне музикеI чи]Dу по]аву на]више обавезу]е Ха]дново стваран>е.
Историска објективност меЬутим налаже да се истакне даI као ни со
натаI ни гудачки квартет ни]е дело Јозефа ХаFдна самог. Разво] свите
и н>еног посебног облика J— дивертимента — на ]едно]I а трио сонате
и н>еног проширеног вида т.зв. „диайга"I на друго] припремио ]е у
потпуности по]аву квартета. Али за разлику од ма]стора ко]и су у
свиги чак и у н>еном дивертиментном облику видели само свиту или
у „сопсегNо а диаNге"I — проширену трио сонатуI Ха]дну ]е првоме
постало дасно да ]е еволуци]а ових облика у толико] мери модификрJ
вала н>ихов почетни тип да последн>а етапа у н>иховом разво]у пре
значи негаци]у тог почетног типа него н>егов наставак. Захвал>у]уЬи
овом откриЬу Ха]дн ]е био у стан>у да до неслуЬених размера унаJ
преди камерну музику. И не само унапредиI веЬ — што ]е много виJ
шеI — опредмети. Јер строге границе измеЬу камерне и симфониске
музике дотада ни]е било. Сонатом ]еI као што смо рани]е поменулиI
била називана композици]Dа за соло клавир или она у чи]ем извог^ен>у
су суделовала дваI три и четири инструментаI али исто тако и форма
оркестарског инструменталног састава. СопсегNо ^говзо код Хендла
има надчешЬе карактер симфони]еI док ]е код Баха Eу s БранденJ
буршком концерту напримерF неупоредиво ближи камерном облику.
Опредметити гудачки квартет као чист камермузички облик значило
]е осетити тенденци]у ко]у ]е ново друштво наметнуло музичко] умет
ности. А та тенденциFа видно се манифестовала у наглом ширен>у му
зичког аматеризма. ВеЬ током Хsff века у Енглеско] ]еI напримерI
виола йа ^атЬа била тако раширена да ]е свака куЬа располагала чиJ
тавом збирком ових инструмената у разним величинама. У Хsfff ве
ку нагло се одомаЬивало давно концертиран>е за публику ко]а ]еI —
без икаквих племиЬских повластицаI — за своF новац могла у конJ
цертно] дворани да слуша сво]у музикуI а не ону ко]у ]е обавезно
примала за време богослужен>а. Друштвени положа] уметника бивао
]е из дан у дан све независни]и од арцибискупског двора. Почели су
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се стварати и умножаваш цехови професионалних музичара. ПресуJ
дан утица] на разво] уметничких облика имала yе музика за игруI —
ко]а је у уметности уносила елементе народног укуса. Али док ]е у
Хsf веку француска литература за лауту неговала аутентичне народJ
не игреI дедан век касни]е она у немачкој свити доби]а облик полифо
не уметничке стилизаци]е и под именом „партита" продире у племиЬJ
ки двор проширу]уЬи област т.зв. уметничке музике. Средином usfff
векаI т]. у доба кад се давл>а гудачки квартетI свита се враЬа своме
изворуI народно! игриI — и из овог сусрета раг>а се дивертиментоI
изразито хомофона форма забавне народне музике. Дивертименто ]е
као и свита имао велик број кратких ставова лакога жанраI међу коJ
дима ]е доминирао менует. Основни карактер менуета утиснуо де сво]
жиг мелодици квартетаI чиди де дивертимепто непосредни претходJ
ник. Али док де дивертименто на]чешЬе био намен>ен читавом гудачJ
ком оркестру са покоем дувачем или дувачком оркестру без гудачаI
трио соната подразумевала де соло инструменте и значила формални
наставак полифоне уметничке музике.
На своме путу еманципаци]е од фугеI трио соната наишла де на
дивертименто. Плод овог сусрет* де т.зв. квадроI т]. трио од две виJ
олине и виолончела с алтернативном виолом. Квадро де од дивертиJ
мента примио основни карактер — забавностI прегнантну периодизиJ
рану мелоди]уI ритам игреI често веЬи брод кратких ставоваI хомофоJ
ну конструкци]у. Дивертименто де усвојио од квадра индивидуални
третман по]единих инструменатаI технику соло гласоваI концертни
карактер целине са изразито потенцираном виртуозном страном ин
струменатаI покретл>ивост наддубл>ег басовног гласаI форму ронда и
ембрионалне сонате. Синтеза ових два]у облика }е т.зв. „сопсегNо а
диа*ге" ко]и налазимо код Вивалди]а.
Подвуцимо пре свега да де „сопсегNо а диаNге" по бро]у и састаJ
ву инструмената ни више ни ман>е него гудачки квартет. Забележимо
одмах и то да уе „сопсегNо а диа*ге" чист облик хомофоне музике.
НадзадI не пропустимо да додамо да де карактер н>едове музике сасвим
одре!Fено камерни. Ове три особине изванредно су значадие. ПрвоI
зато што су то управо репрезентативне одлике надзначадни]е врете
камерне музикеI дотада неспецифизиране. ДругоI зато што оне у себи
садрже објашн>ен>е погодаба ко]е су предусловиле стилски преокрет
и постанак нове музике. Потреба за увлачен>ем музике и друштвени
животI све више нагризан своFим основним антагонизмимаI имала уе
за последицу напушган>е апетрактне полифони]е као уметности заJ
твореног круга потрошача и стваран>г друштвеноJсадржаще хомофоJ
ни]е ко]"а yе омогуЬила пресађиван>е уметности у давне концертне двоJ
ране приступачне свимаI у домове грађанаI коди су се такмичили у коJ
лекционарству музичких инструменатаI у н>ихове удобне музичке со
бе или камере за ко]е ]е створена специфична форма хомофоне ка
мерне музике —г гудачки квартет.
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Те тежн>е руководиле су музички развоF коди Fе довео до квар
тета. Али то не значи да су уметници коди су суделовали у томе ра
Зво]у били увек свесни цил>а коме се приближу]у. НапротивI у веЬини
случа]ева они су били уверени да Fе правац н>иховог усавршаван>а
зависан само од н>ихове слободне вол>е и личног укуса. У узроке евоJ
луци]е укуса веЬином нису залазили. А прекретни моменат у тој евоJ
луцидиJпретставл>а баш Вивалдијев сопсегNо а яиаNге. Поменули смо
основне додирне тачке измеЬу н>ега и квартета. Међутим он дош увек
има елементе коди га везу]у за старе облике. Пре свегаI бро] ставова.
Док класични гудачки квартет као и класична симфони]а садржи
облигатна четири ставаI сопсеНо а диаNге има три става као и Бахов
Бранденбуршки концерт. ЗатимI форма. Док гудачки квартет има соJ
натну форму у првом ставуI сопсегNо а диаNге почюье рондом. ОндаI
динамика. Док Хадднов квартет израста на битематским контрастима
драмскоJлирскимI Вивалдидев сопсегNо а диатге оснива се на органJ
ским монотематским градаци]ама коде се надовезуNУ ]една на другу
током читавог става. На]задI мелодикаI кода де код Вивалдида препуна
импровизаторских елемената са облигатним секвенцама и честим каJ
денциран>емI код Хаддна yе заснована на брижл>ивом одабиран>у ин
тервала и ритмичкод равнотежи инспирисанод ритмом игре.
Али упркос тим остацима традиционалних облика Хаддн де у диJ
вертиментном виду свитеI у проширено] трио сонати и концерту осеJ
тио сазреван>е гудачког квартетаI изразио то своде осеЬан>е NTRR го
дине пишуЬи свод први гудачки квартетI и тиме ударно темел> ново]
камерно] музици. Да би подвукао равнотежу елемената из коднх га ]е
изградиоI ХадднI насупрот сонатног облика у првоме ставуI заводи
облигатни менует у треЬем ставуI а почетни рондо пребацуде накра]у
у финални став квартета.
Нова садржајна структура музике одражава се како у генералJ
ним линидама тако и у детал>има композиције. У барокно] сонати
или концерту гросу Трилер ]еI напримерI имао улогу орнамента. Он
}е био саставни део импровизационе технике кода ]е наслеЬена од
оргул>а. Код Хаддна ме!>утим трилер израста из природе нових инJ
струмената и уместо фигуративног Добида мотивски знача]. РазлоJ
жени акордI коди у барокнод музици надчешЬе има прелудиозну фиJ
гуративну употребуI код Хаддна де извор нових мелодиских интер
вала веома често опредмеЬених и у самод конструкции теме. ПициJ
катоI та специфична творевина концертног соло инструментаI доби]а
у Хаддиовом квартету истакнуто место у примени инструменталне
боFе као компоненте унутарн>ег музичког израза. Исто тако динаJ
мички и агогички знаци — акцентI сфорцатоI крешендоI ачелеJ
рандо итд.
Али не треба мислити да је ХаFднов квартет од самог почетка
имао у деднакод мери развијене све ове особине. Не. Оне су се искриJ
сталисале током 2S година протеклих од NTRR до NT8N тд. између прJ
вог и последн>ег Хащновог квартета. Веома значаща де група т. зв.
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„RоппепяиагNеИе"I коди носи опус 2M а написана де NTTN године. У
по]единим квартетима из ове групе Хаддн насто]и да помири карак
тер игре са контрапунктеким радом. То му мег>утим много више поJ
лази за руком у другоF групи квартета опус PPI написаних NT8N г.I
а данас познатих под називом „Руски квартети". Веома продубл>ен
лични стил ода]у квартети опус S4 и T4I а круну Хаддновог квартетJ
ског стваран>а претставл>а]у т.зв. ^и^пNеfNдиагNеи деJмол и т. зв. „КаNJ
вегфNагNеи" са варидацидама на напев старе аустриске хнмне.
P
Сво]им коментарима Моцартових писамаI Ромен РоланI на кра]у
студ^е „МиRNсNепв о" аиNгеГоNз"I прилаже и неке врло брижл>иво одаJ
бране цитатеI погодне да осветле однос Моцарта и н>егове музике
према психолошким проблемима коди им се поставл>аду. Значад
коди им Ролан оправдано припису]е превазилази оквире Моцартове
биографиде и допушта нам да ихI упоређен>а радиI овде наведемо.
Код првог цитата реч де о „Отмици из Серада". ТумачеЬи треЬу
ариNу из партитуре свога дела Моцарт кажеW
IIКако л>утина Османове непрестано расте а очеку]е се заJ
вршетак аридеI АНе^го аазаи у сасвим другом ритму и новом
тоналитету треба да произведе наFбол>е дедствоW Fер ако човек
обузет тако бесном жестином премиям сваку пристоLвостI меру
и границе и заборавл>а сеI потребно Fе исто тако да се музика
Eкад то изражава — В. В.—F заборави тако^е".2
Одмах затим у вези са ари]омW „О муче ап^кШсЬ" Eиз
истег делаFW
„Срце ко]е куца наговештено де унапред виолинама у
октави.P Ту се осеЬа дрхтан>еI неодлучностI као и плашл>ива
узнемиреностJ ерцаI гато Fе изражено Fедним крешендом;4 чу]е
се шапутан>еI а изненагFен>е де постигнутоI првим виолинама са
сурдиномR и флаутом у унисону.^ E2S септембра NT8N; код Р.
Р. стр. 28F.
На другом месту Моцарт кажеW
„У опери де апсолутно потребно да поезиFа буде послушна
кЬи музикеDD ...„Музика суверено владаI баца у заборав све
остало." EПисмо од NP окт. NT8N код Р. Р. стр. 282F.
*F АИе^го азвагI ознака темпаI значиW веома брзо.
•F Писмо од 2S септембра NT8N; код Р. Р. на стр. 29P.
*F ОктаваI июгервалски распон од осам тонова дздатонске лествице.
*F КрешендоI динамичка ознакаI значиW поступно подачавати.
*F СурдинаI справа помоћу оде се добила пригушен звук инстру
мента.
•F Унисоно — значиW дDедновремено кретан>г тонова исте висине.
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Ни]е овде реч о провидно] контрадикции нзме!>у последн>ег и
првих два]у цитата Моцартових. Ту контрадикцдцу надбол>е ]е испра
вно и оповргао сам Моцарт сво]им сценским делима ставл>а]уЬи муJ
зику у службу уметнички истините карактеризације личности и ситуаJ
ци]аI оствара]уЬи пуну равиотежу поетског и музичког елемента у
уметничком делу. Оно што изкску]е нашу пажн>у и оправдава наш
интерес ]е дасно изражена свест композитора о потреби изналажен>а
специфично музичких средстава кодима би се изразила дубл>а псиJ
холошка садржина делаI таква коду не може дефинисати ни речI ни
покретI ни сцена.
Друга два наводаI кода индиректно доказуFу супротноI само су
потврда чин>еници да се та свеет ни}е давила одDFсдном нити за увекI
веЬ да се поступио формирала из сукоба композитора са задацима
коFе му yе наметало друштво и живот онога времена. У томе сукобу
н из тог разгран>аван>а стваралачке свести" поникао yс композиторски
стил МоцартовI — и то не само стил н>еговнх сиенских дела веЬ и
оних кода суI лишена сваке везе с текстомI радн>ом или сценском си
туациямI замакла у облает т.зв. „апсолутне музике".
У истом смислу одлучан утицад на ХаFдново стваран>еI — а поJ
средно и за МоцартовоIN — имала де Ха]днова „буфоJопера"
„Апотекар".
Годину дана по Хашновом рођен>уI NTPPI Ъовани Батиста ПерJ
голези написао Fе прву буфо оперу „Ьа вегуа расNгопа". Ово драгоJ
цено дело обележава почетак славног раздобл>а грађанске комичне
опереI коFа Ье кра]ем века имати ненадмашног репрезентанта у Мо
царту. Дуго одржавано иишл>еае да Fе Ха]дн као оперски компози
тор безначаданI неоповргнуто чак ни Бечким конгресомI данас де де
финитивно напуштено.
гЬегова „Уега со8Nапга"I „ОгNапсNо РаNасПпо" и .Хо RреааNе"
E„Апотекар"F имаFу данас видно место у оперскод литератури и све
чешЬе улазе у оквир стандардног оперског репертоара.
„Апотекар" ]е рађен по узору на Голдони]Dа и образе веома омиJ
л>ену тему грађанске комедиFе usfff векаW нсмеванье грамжл>ивости и
гврдичлука. Апотекар СемпрониоI лаком на наследство своде штиЬеJ
нице ГрилетеI злоупотребл>ава своFе право тутора да Fе приволи на
брак како би се домогао н>еног иметка; зато бива по заслузи каJ
жн>ен. Ево нсколико примера из коEих Ье се видети на кощ начин де
ХаFдн музичким средствима решавао психолошке заплете и оствариJ
вао дединство музике и психолошке радн>е дела.
Лакоми апотекарI разгаран сумн>ом да н>егона Грилета потадно
воли МенгонаI и да му се наследство може измаЬиI сплиЬе замку коJ
]ом би разоткрио дубину н>ихове везе и предупредио опасност коFа
..н>еговом" миразу прети. Ако де л>убав грешнаI зал>убл>ени Ье кад
М Познато }е да ]е Моцарт био Ха]днов ученик.
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остану самиI пасти ]едно другоме у загрл>а] и апотекар Ье бити ослоJ
бог>ен сумн>ичаве неизвесности.
Терцетом ГрилетеI Менгона и Семпрони]а Ха]дн црта ову сиJ
туаци]у и психолошку реакциNУ сваке од личности на н>у. Злосутни
немир апотекара и безазлену узру]аност зал>убл>еног пара Хаддн приJ
крива упорно равномерним ритмом осмина. Али под скрамом тог приJ
видног мира — непрекидна промена хармонскот тежишта EмодулаJ
цијаF наговештава сукоб кощ Не одлучити три л>удске судбине. Хаддн
га убедл>иво подвлачи и динамичкиI ставл>а]уЬи апотекару у уста на
мерно громогласне фразе EфортеF ко]е онI — мишл>у отсутанI — пуJ
ним плуЬима певаI истовремено док л>убавни пар надпипим шапатом
EпиданисимоF изражава своду л>убавну тугу и занос. Сукоб расте. НеоJ
буздану чежн>у Грилете и Менгона Ха]дн за тренутак ослобађа допуJ
штајуЬи да се речима „АИев MNг ги НеЬ! ]а ги НеЬ"NI проби]е из
шапата у снажни л>убавни поклич EкрешендоF. СемпрониоI коди наJ
прегнуто прати сваки н>ихов покретI одлучуде да Fе куцнуо час н>еJ
гово] завери. Уз изговор да су му потребие мапеI он одлази оставл>аJ
јуЬи л>убавнике насамо. . L .
Талас радости и с муком савлађиване л>убавнс чежн>е Хаддн ду
ховито обележава изненадним брзим темпом EалегроF коднм замен>у]е
рани]и лагани Eанданте модератоF и заменом претходног такта од
2L4 новим PL4 тактом. Тиме постиже сасвим нову атмосферу. Л>убавJ
пнци су надзад сами. После болних ишчекиван>а изражених молском
субдоминантом2 у ГеJдуруIP ]едан светли радосни ЦеJдур да]е израза
н>иховоF среЬи. Навиранье снажне емоци]е Хаддн ]е вешто протумачио
динамичким контрастима форте JПакоF — пидано EтихоF. Страх од поJ
вратка тутора и ужурбаност коFу он код л>убавника изазива сда]но yе
нацртан изненадним асссNегапсNо.4 На врхунцу ове психолошке дуJ
боко мотивисане градациде кода баца л>убавнике ]едно другоме у заJ
грл>а]I поFавл>уде се горопадни апотекаров гласW „Вгауо... Вгауо... те
<NаR зсЬтекет. Вгауо. ВгауоI ве!сN епN<NескеE".R УзбугFен>е изненађеног
пара и н>егове невеште покуша]е правдан>а ХаFдн Fе виртоузно при
казао несиметричним ритмичким упадицама коде красно уконтрасту]у
мирним осминама са почетка ове сцене. НадзадI енергичноF претн>и
туторово] да Ье Грилету ставити под кл>уч одговара одлучни „АлеJ
грето" са динамиком форте EснажноFI у коме се унесреЬени л>убавJ
ници туже на своFу худу среЬу док тутор спрема офанзиву противу
свог супарника.
Необичном дубином психолошке карактеризаци]е одликује се
прва арида Волпина EтреЬег кандидата за Грилетину рукуF. Постиђен
DF „Све за теI све. Све ]е то за те" Eцитат по преводу П. Кон>овиНаF.
!F Субдоминанта или горн>а доминантаI акорд на fs степену ди]ато»J
ске лествице.
PF ГеJдур }е прелазки доминантни тоналитет од основног ггочетног
тоналитета у ЦеJдуру.
*F АссеNегапаоI агогичка ознакаI значиW постутшо убрзаван>е.
SF „БравоI браво. Ала прида! БравоI бравоI алD долида."
•
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због свог неупселог покушаFа да Грилету одврати од МенгонаI растуJ
жен н>еним одби]ан>ем и уврегFен у сводоF судетиI Волпино машта о
сво]о] рехабилитаци]иI о освети и победи над Грилетином упорноJ
шЬу. Та| основни карактер Ха]дн одређу]е среЬним избором болног
геJмол тоналитета за Волпинову ариду. Али он не жели да свога ]уJ
нака идеализу]еI оправдава и брани. КаЬиперствоI лукавост и малоJ
душност су карактерне црте коде не уживаду ХаFднову симпати]у.
НапротивI оне му пружа]у прилику да преко н>их исме]е и свога ду
нака. Ова] нови карактер наглашава Хаддн тиме што први пут у току
опере уноси у оркестар фаготI — инструмент изразито комичних диJ
спозицида. И веЬ у петом такту он га с успехом примен>у]е да]уЬи
му карактеристични завршни мотив буфоJкарактера. Волпино дуJ
начи самога себе претн>омW „Оеп Шу.аNеп Ьгт^е к;Ь уог тете
КИп^е".N ЕI то ]е веЬJ опасно. Ха]дн да]е оркестру помамни демонски
ритам шеснаестина на уман>еном септакорду. МеђутимI шта ]е сс^убоJ
]ицом? — IДFосЬ NгNШ Меп^опе ппсЬ".2 Срчаност га }е изневерила.
Уместо ГрилетеI н>еговим срцем влада страх од придаван>а крви. УскоJ
ввтлавшм и бесним ритмовима у оркестру Ха]дн супротаставл>а пре
страшно муцан>е Волпина — драмским речитативом. Ово су на]драгоJ
цени]е странице Ха]днове партитуре ко^е збил>а наговештава]у МоJ
партовог „Эои Nиапа". — „Оет ТосNе? Ев тивв вет. СгПеNа сNи
Уеггатепп. сNев ВNиNЬасN тгсN сНсЪ. геиDп".P Опет кикот у оркестру.
Брзим ритмичким „лауфима" Eу басовим деоницамаF наизменично са
стакатираним осминама у првнм виолинамаI Ха]дн управо голица на
Три осовна расположенаW разметл>ива дуначностI прикривенн
кукавичлук и отворен страхI — КоFа се наизменично враЬа]у током
читаве ари]еI музиком су изнијансирана до надсуптилни]их детал>а.
Ха]дн ]е ту успео да психолошки осветли свог дунака до оних на]J
удал>енидих закутака н>егове психеI коди се не могу дефинисати
реч]уI па ни сценомI нити глумомI веЬ Fедино музиком.
Од ове наивне комеди]е Ха]дн де створио модел психолошке ана
лизе кроз музику. Свака од четири личности добила Fе специфично
обележде.
Семпронио нијс само тврдица веЬ и бранилац хипокризије брака
из користол>убл>а. Хаддн ]е умео да га прикаже убедл>ивим увекI а
нарочито у октету кад диктира брачин уговор. Ванредно Fе жив као
неспретни л>убавникI а ненадмашан као преварени лакомац.
Грилета де наивнаI али довол>но отпорна да се одбрани од наJ
сртл>ивца ВолпинаI на чиди рачун Fе увек спремна да прави досетке.
Исто тако де музички изванредно успело приказана н>ена привидна
покорност Семпрошцу и н>ена подругл>ивост према плашл>ивои
Менгону.
WF АлD Ье мог ривала снаћи итого зала Eпрев. Кон>овиЪаF.
*F АлD згоди лD ме МенгонеI Eпрев. П. Кон>овићF.
•F Зар у смрт. ДоброI деI Грилета де издадница и крива за ту крв.
смех.
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Волпино је угурсуз и препреден>ак. Он додуше воли ГрилетуI
али га н>еио одбијан>е не деморалише. Његова фантазија препуна је
планова о изненадном богатству без напора. Он сем тога не напушта
помисао да биI поред срцаI узиман>ем Грилете задовол>ио и свој цеп.
Менгоне је збун>ени л>убавник који не верује много ни себи ни
својој л>убави. Безазлен и чедан у свом односу према ГрилетиI он
уместо мржн>е осеЬа страх од свог апотекараI а супарнику Волпину
готов је да призна преимуЬство.
Грађа овог Хајдновог дела веома је типична за буфо оперуW
блага сатирична тенденцијаI фантастичан заплетI л>убав према пустоJ
ловинама и склоност ка егзотици. Али за разлику од првобитне итаJ
лијанс>;е ЪиИе ПерголезијаI Пичинија и ПаизијелаI Хајднова ЬиГГа
одише народским изразом. EТо је нарочито видл>иво у терцету Гри
летеI Менгона и СемпронијаI у Менговој арији о рицинусу и ГриJ
летиној завршној песми.F.
Мелодика овог дела изванредно је прегнатнаI пуна хумора и
ретке ритмичке разноврсности. То је она иста мелодика коју Ьемо
у развијенијој форми наЬи у зрелијим Хајдновим симфонијама и гуJ
дачким квартетима. Хармонија је истанчана и у модулационим поJ
ступцима увелико наговештава Моцарта. EУтоме погледу од знаJ
чаја је прва арија Волпина.F При избору оркестарског ансамбла
Хајдн се определио за гудачки оркестар и четири дувачка инстру
ментаW флаутуI обоуI фагот и рог Eод којих су последн>а три дублиJ
ранаF. У завршној сцениI да би подвукао егзотику4 Турског маршаI
Хајдн уноси од ударачких инструмената велики бубан> и тријангл.
Оркестарски део у опери има готово у целости Eизузев речитативаF
симфониски карактер.
Значај опере „Апотекар" је велик и вишеструк. Пре свегаI у
односу на целокупно Хајдново стваран>е. Било му је PS година кад
је то дело написао. Да би превазишао обрасце „СопсегNа ёгозва" у
симфонијиI да би ослободио симфониску фактуру „Генералнот баса"
и да би схему чевторозвука Eкоји се често сужавао и на трозвукF проJ
шириоI било је потребно да проЬе кроз период буфе. Буфа је унела
живот у кретан>е басових деоницаI она је разбила мелодику дугах
периода и заменила их кратким мотивским темамаW буфа је обога
тила оркестарску динамику динамичким контрастима којих у „СопJ
сегти ^говки" није било.
Не ман>е значајан је Хајднов „Апотекар" и за формиран>е не
мачке буфо опере usfff века. Моцарт је за своја сценска дела до
душе имао прилике да упозна италијанске мајстоое на изворуI али
они му нису могли удахнути ону једноставност. бодростI ритмичку
свежину и простоту народне музике на коју се Хајдн ослонио пиJ
шуЬи свог „Апотекара". Из сукоба измеЬу италијанскеIкомичне опере
на једнојI а Маихајмске школе и Хајдна на другој страниI настао је




Постанак симфониFе шне везан за дело Јозефа Ха]дна онако
као што су*н>ена еволуцидаI успон и крнстализациона тачка неодвоJ
]иви од н>ега. ИI ако де симфошца „дете итали]анског позоришта"I
„папа Ха]дн" де н>ен надбрижл>ивиди одга]ивачI поборник и покро
вителе Од своде 2T године до пред кра] животаI ХаFдн ]е бдео над
судбином симфони]е и за]едно са н>ом проживл>авао метаморфозе
кроз ко]е ]е она пролазилаI пратеЬи Fе на свим историским заокреJ
тима и указу]уЬи ]од пут коFим треба да иде.
Смело мишл>ен>е Фридриха Нола да ]е .Iрани]и Ха^н чисти ан
типод EсNа§ гете Се{*епNеN]F ономе што н>егове касни]еI — дош и даJ
нас у свету познатеI — симфони]с показу]у" тачно Fе под условом
да не буде уперено противу вредности и одлучу]уЬег знача]а првих
дивертиментних Хадднових симфониFаI коде претставл>а]у клицу онога
што Ье се развити у квинтесенцији н>егових великих последних дела.
Оно ]е и знача]иоI као илустраци]а чудног и обимног развощог лука
ко]им дс симфошца usfff века прошла задедно са делом Хаддна самог.
Али пре Хаддновог закорачен>а у живот симфониFеI она Fе имала
да клида готово читав век да би се из крила барокне опере ишчауJ
рила у самосталну инструменталну форму. Сам назив „симфони]е"
међутим претходио дё значен>у коFе Ье му касниде ток истори]е доJ
делити. Првобитна претстава коFу таF термин изазива не само што
нема никакие везе са садржаFем и формом симфони]е usfff векаI
него чак не стоFи ни у каквом односу према инструменталноF међуJ
игри или предигриI — наFстариNоE живоF форми коFу симфонида usff
века значи. Без обзира на музичку праксу грчка музичка теорида
придавала Fе поFму симфонще смисао виениског растоFан>а тоноваI
интервала. Задржава]уЬи у тоF тачцн апстрактан однос према музициI
средн>евековни теоретичари Хукбалд и Гвгдо д" Арецо подразуме
вали су под симфонидом сазвук. Тек у музици us века Риман отJ
крива у ЛащцишкоD} симфониди дело музичке праксе писано на глас
и инструменте.
Музика Хsf века да]е по]му симфоније карактер у на|ширем
смислу речи поетски. Велран назива NR94 г. дедно своFе дело RтNNоша
АпёеНса. Три године касниде Ъовани Габриели нише Засгае 8NтГошае.
Али та Eи сличнаF дела не назначују никакву ограду у погледу унуJ
тарн>е структуреI садржа]а или начина извођен>а. Она су у деднако]
мери вокалне и инструменталне композици]е.
Специфичен значад добиFа термин симфоније тек поFнвом опере.
Флорентинска Сатега4а крчи пут разликован>у инструменталне преJ
дигре од вокалне радн>е. Код Монтсвердида се то разликован>е проJ
дубл>у]е. Све сцене и чинови н>еговог IIОрфеја" припремл>ене су и
Завршене инструменталним уводима и епиолзима. Он раAлику]е
кратке строфичне интродукци]е ко]е назива „КНогиеШ"J од дужих
пролога и интермеца под називом „ЗтгГоша". Неке од ових послед
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љих јавл>ају се више пута у новим ситуацијама под видом реминиJ
сценције или антиципације типичнога у садржају. То значен>е симJ
фонија задржава s немачкој музици све до почетка Хsfff века. ЛајпJ
цишки мајстори пред крај Хsff века EБахF и оснивачи Хамбуршке
школе EМатезонF тако је разумеју. Али дубл>их заједничких садрJ
жајних и формалних момената у композицијама тога назива још
немаI јер су оне сасатвни део веЬих обликаI не самосталне реализаJ
цијеI па дакле у пуној зависноети од садржаја и форме целине.
Тек појавом самосталних јавних оперских позоришта у Вене
ции симфонија почин>е да се издваја у засебну композицију којом
је имала да почне опера.
Разлог томе издвајан>у треба тражити у захтевима нове граJ
ђанске публике који су касније довели до издвајан>а „и н т е р м е ц а"
из оквира аристократске опереI у самосталну пародичну оперу ЬиНа.
Без садржајних дистракција које би могле да привуку интерес граJ
ђанскс публикеI Венецијанска опера морала је музиком да компенJ
зира отсуство примамл>ивости радн>е. Тако је средином usff века
постала Венецијанска оперска увертира под именом 8NтГоша. Иако
сбимом није превазилазила TM тактоваI садржајно је она изванредно
значаща као нрвн покушај модерне програмске увертире. Она слика
основне сукобеI лирске штимунге и драмске контрасте оперског саJ
држаја. Разуме се да снага тога сликан>а не достиже Фидели ј а
или ЕуриантуI али превазилази површну дескриптивност НиJ
дерландске школе.
Искуства венецијанске оперске симфоније користи напул>ска
дворска опера крајем usff векаI усвајајуЬи принцип увертире али
проширујуЬн једноделну схему на облик од три става. Извор за овај
облик симфоније новог садржаја и формалне структуре тражили су
напул>ски дворски композитори не у захтевима грађанства веЬ Eкако
то исправно каже Фридрих НолF у схемама вокалне црквене компоJ
зиције „Купе" из I.МNве". Скарлатијева оперска симфонија има два
брза карактера става EаNNе^гоJргевNоF нзмсђу којих се налази један
лагани ENаг^оF. Карактср музике није онако буранI драматичан и ду
ховит као у венецијанској симфонији. веЬ потпуно у складу са дворJ
ском музикомI помпезно весео.
Сасвим другог типа је „француска оперска симфонија"I на
звана и „увертиром". Она се под утицајем италијанскс опереI а у
складу са традицијама француске музикеI развија на француском
двору у последн>ој треЬини usff века. Камбер и Лили узимају за
углед најзначајнију француску уметничку форму usf века „сЬашоп".
Никако није случајно што јг као узор изабрана изразито полифона
уметничка композницја. Ослан>ајуЬи се на искуства Клеман ЖанJ
кенаI а нарочито на н>егову композицију ЬаNаNNNе. у којој је муJ
зичким средствима приказана битка код Марин>ана ENRNRFI водеЬи
француски композитори усвојили су н>егову програмску схему Eдо
28 Во]ислав ВучковиН
лазак во]ске на бојиште — АПе^го EбиткаF — Сгауе Eпобедоносан
новратак са бо]иштаF.
Pа]едничко измеЬу „француске оперске увертире" и „напул>ске
симфони]е" ]е склоност ка полифони]иI отступан>е од лаког каракJ
тера и реалистичке драматике венеци]анске симфони]е. Разлика међу
н>има ]е у томе што „напул>ска" више подвлачи раскалашну весе
лоет дворских свечаностиI док „француска" истиче величанственост
и <уад. Отуда у напул>ско] преовлађудУ брзи ставови EАНе^гоJЬаг^о .I
РгевNоFI а у«француско] лагани EСгауеJАПе^гоJСгауеF. Напоредо са
продубл>иваньем облика оперске симфоније у ФранцускојI кода до
биFа специфично обележје због полифонеI фугатске обраде темаI
продубл>у]е се сукоб измеЬу италиданске аристократске озбил>не
опере и грађанске буфо опере ко^а продире4 у француску под име
ном „Орёга соппдие"I у Енглеску као „ВаNNасNJорег"I у немачке
земл>е под видом „Rт^врNеN"Jа.
И ]едан и друга сукоб одражавају заошграван>е борбе измеЬу
одачаног грађанства и уздрманог феудализма. И док грађанствоI боJ
реЬи сеI у окрил>у феудализма разви]а своје обликеI супроставJ
л>а]уЬи их н>емуI феудализамI — уступцима и усвадан>ем подединих
резултата грађанске музикеI — настоди да грађанству наметне сво]у
уметност. У светлости тих међусобних утица]а основних друштвених
фактора треба посматрати развоF уметничке музике онога доба. ]еJ
дино тако могу се разумети скретан>а музичког развоFа са лини]е апJ
страктног формалног усавршаван>а; ]едино тим путем може се об]аJ
снити занемариванье полифониде и прихватан>е хомофони]е; ]едино
на тад начин могуЬе де растумачити напуштан>е фугатског рада у
„Францускод увертири" из којеI преко „Свите" и „Дивертимента"I
наста]е „Немачка симфонида" иI наFзад. само тако се може разреJ
шити „противуречност" између првих симфонида „Бечке школе"
EГеорг Матидас МонFI маиха]мских ма]стора EКарл Теодор и Јохан
ШтамицF и младог Јозефа Хајдна на ]едно] страпиI и МоцартаI зреJ
лог Хаддна и Бетовена на другод.
Нарочито погодно тло за клидан>е опозиционих тежн>и грађанJ
ства ко]еL ]е у Италии сво]оF музици утискивало изразито исмевачки
карактерI били су немачки градови МаихадмI Хамбург и Беч.
ОбогаЬено и самосвесно немачко грађанство ниFе се више заJ
довол>авало негацидом феудалних обликаI веЬ ]е приступило продуJ
бл>аван>у изражадних елемената пониклих на тоF негациди. ГовореЬи
о „дивертименту" као носиоцу ових тежн>иI подвукао сам да ]еI за
разлику од „француског оперског балета"I „увертире"I „свите" и
„напул>ске оперске симфониде"I „дивертименто" значио музичку
сатиру на театралну и извештачену помпу феудалне барокне музике;
да ]е био оличен>е пркосног хумора кодим су грагFански композитора
изражавали свод осмех или потемех према друштву у коме су жиJ
вели и да ]е због тога у „дивертименту" инкарниран раскид са конJ
трапунктском обрадом става и фугатском компоизционом техником
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као елементима барокне полифони]е. Теза Фридриха Нола да је у
„дивертименту" Јохана ШтамицаI главиог претставника маиха]мске
симфошцеI постигнута синтеза „Свите" и „СопсегNа ^гоRка"I може да
издржи критику само у случају ако се посматра с апстрактног форJ
малистичког становишта. ОнаI меЬутимI пада оног тренутка кад се
дубл>е загледа у садржину „СопсегNа ^говза" коду IДFNУегNNтепNо" из
основа негира. То уосталом доказуде и развод „Дивертимента" наро
чито код Леополда Моцарта и Михаела ХадднаI затим код творца
Чаробне фруле иI на]задI код а]зенштатског мадстора Јозефа
Ха]днаI коди де написао N4M „дивертимената" и „касацида" од одлуJ
чу]уЬег утица]а по развод „симфошце". Када би дивертименто зна
чио синтезу садржаFа „свите" и форме „сопсегNа ^говва"I теза биI с
обзиром на фолклорна обележда свитеI била прихватл>ивида. Она
може бити без резерве тачна дедино ако се дивертименто схвати као
мост преко кога културно наслеђе феудализма прелази у руке граJ
г>анства. ДаклеI као синтеза или укидан>е противуречности измеЬу
на]виших културних домаша]а феудализма иJ новог садржада граJ
ђанске музике.
Једна од основних особина музике маихаFмских мајстора тога
времена динамика удедно Fе и есенцидална разлика измеЬу „сопJ
сег^а ^гозва" и „дивертимента" односно „дивертиментне симфони]е".
Док ]е изража]но нидансиран>е у „сопсеПи ^говзи"I било препущтено
капелма|сторима и виртоузимаI у „дивертименту" и „дивертиментно]
симфони]и"I оно Fе прецизно одреЬено мишл>у и пером композитора.
Откуда то? Отуда што вишегласна полифона структура „сопсегNа
8говва" ни]е допущтала ломл>ен>е мелодиде чи]а се широка периодиJ
заци]а могла помирити дедино са динамичким контрастима „СопсегJ
Ипа. и „СговRа"I тд. пидана и форте. Да би се постигло динамичко
оживл>аван>е партитуре кода Fе одговарала ново] пркоснод и борбеJ
но] психи грађанског човека требало Fе створити прегнантни]у мело
дику кратких периода и ритмички разноврсни]их мотива. То ]е
остварено у „дивертименту". Отуда „дивертименто" не стоди на ]едJ
наком растодан>у од „свите" и „еопсегNа вговва". .
У то] тачци придружу]е се Јозеф Ха]дн симфони]и на н>еном
разво]ном путу. Прве н>егове симфониде у основи су „дивертименти".
Карактериспгчна по својо] програматици еимфонида названа Ье таJ
Nт EНо SF веЬ у треЬем такту после уводног живахног мотива у
адађу Eинкорпориран>ем хорни и фагота у пидано звук гудачаF ода]е
сво] дивертиментни карактер типичних маиха]мских „сгевсепсЬт".
Главна тема првог става PL4 такту брзог темпа ]е модел дивертиментJ
ног менуета.
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Ембрионална друга тема која има функцију прелазног мотиваI
карактеристична по свом хумористичком склопуI одаје специфично
обележје дивертимента.
Завршна тематска група обилује изразитим ритмичким мотиJ
вимаI јако диференцираном динамиком и инструменталним прикриJ
ван>ем „унисона"I такође карактеристичног детал>а дивертимента.
Форма првог става има све елементе дивертиментне сонатеW нераJ
звијену споредну темуI кратак спроводни део и хомофони поступак
у тематској обради.
Симфонија АJдур из NTS4 г. Eбр. 2NFI карактеристична по томе
што има измен>ен распоред ставова EасNа^шJргевNоJтепиеNJПпаNеFI одаје
изразито камерно обележјеW оркестарски став сведен на гудаче са
удвојеном обоом и хорном. ДаклеI без флаутеI фаготаI трубеI клаJ
ринета и без ударал>ки. Кад би обрада става била полифона као што
је случај са „сопсегEо ^гоRво" или солистичкаI — као у гудачком
квартетуI — ова симфонија могла би се третирати као камермуJ
зичко дело. Како то није случајI што најбол>е доказује други ставI —
„престо"I — јасно је да се ради о прелазној форми између „дивер
тимента" и симфонијеI која се може назвати „дивертиментном симJ
фонијом".
У наглашенијем облику слична својства показује симфонија бр.
22 названа „Ф и л о з о ф" из исте године. Распоред ставова и овде
је за симфонију необичанW асNа8DоJргевNоJтепиеNIJргеRNо. Став орке
страW гудачиI два енглеска рога и две хорне. Очигледно је да се ком
позитору при избору инструмената радило о специјалним гротескним
ефектима инструменталне боје и динамике. И збил>аI читав први
став развијен је на контрастима {отЛвпто звука хорни у октавамаI
реског али пискавор и до максимума експонираног звука удвојених
енглеских рогова и гудача који задржавају ритмички остинато на
стакатираним осминама у динамици пијаноI — усто са сординама.
Не знам да ли је коме од композитора „дивертимента" пошло за руJ
ком даI до мере коју је Хајдн остварио у овој симфонијиI постигне
гротескни изразI тако битам за <Iдивертименто". Оба брза става EдруJ
ги и четврти престоF претставл>ају готово дослован двоглас. ОвдеJ
онде поставл>ен ]е покоји четворозвукI и то само из динамичких ра
злога. Иначе ни помена од полифоније. Нарочито пада у очи ХајдноJ
во остајан>е при двогласу у спроводном делуI што доказује непосредJ
ну везу са „дивертиментом".
АЬзсЫесNCRутрЬопNе бр. 4R из NTT2 г. имаI напримерI пет ставова
Eкао и „дивертименто"FI а „Ьа раввшпе" бр. 49 има три става EдаклеI
ман>е од „Класичне симфоније"F.
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Сва та отступан>а од основних особина „Класичне симфотце"
на]бол>е Ьемо уочити акоJупоредимо поменута дела или ма ко]у симJ
фониду т.зв. „Првог" Ха]дновог стила са неком од н>егових N2 Лон
донских симфонидаI ко]е су последн>а реч симфошце Хsfff века.
И ДеJдур симфонида бр. NM4 т.зв. Друга лондонскаI имаI каDо и
многе од споменутихI сонатни облик у првом ставу. Али у н>од видимо
сасвим нов поступак мотивске обраде. Читав спроводни став и веЬа
партида прелазног дела изграг>ени су на мотиву од S нота од кодих де
□рва четири пута поновл>ена. Тад мотив чини безначајан одломак прJ
ве теме.
ТреЬи и четврти део теме истргнути су из периоде од 8 тактова
и поставляни као тежиште нарзеЬег дела првог става симфони]е.
На та] начин Хаддн де своF првобитни технички поступак обрнуо
с главе на ноге. Уместо перманентног прошираван>а теме новим моJ
тивима сличне структуреI он yе сузио тему на један од н>ених елемеJ
ната и учинио га средиштем музичке радн>е.
Други став симфошф ГеJдур бр. 94 EШеста лондонскаF претJ
ставл>а модел симфониских варидацида. И ту де Ха]дн сво]у композиJ
торску технику ослонио на осветл>аван>е ]едне музичке мисли са најJ
различитидих страна уместо да на н>у надовеже нове мелодиске мисли.
Финални АПе^го соп вртNо н>егове ненадмашне ЕсJдур симфоJ
тце бр. NMP EПрве лондонскеF са познатом двоструком темом у уводу
изражава нову концепци]у последн>ег ставаI у коме yе првобитна миJ
нидатурна рондо форма замен>ена раскошном сонатом изузетног бо
гатства тематске обраде.
Али упркос овим битним формалним разликама измеЬу прве и
последн>е периоде Ха]дновог стваран>аI суштинске садржаще особине
остале су исте илиI тачнидеI дошле су до потпуни]ег израза.
За]едничко свим Хаддновим симфони]ама без обзира на доба у
коме су настале ]есте треЬи став Менует. То ]е баш онај став коFи ]еJ
играо ]едну од одлучудуЬих улога и у „дивертименту". Карактер ме
лодике кода не само што се ниде удал>ила од пркосне свежине „диверJ
тимента" веЬ се у томе погледу до те мере продубила да претставл>а
исто онако отступан>е од првобитне дивертиментне мелодике колико
ова од мелодике „СопсегNа ^гоеза".. На]задI фактура става ни]е ни
једног тренутка напустила принцип симфоније — инагурисан „ДиJ
вертиментом"I веЬ га де оживила продубл>аван>ем мотивске обраде
става.
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А када се све то узме у обзирI онДа нам се у сасвим друкчи]оF
светлости подавл>у]у Хаденове симфони]е т.зв. „париског периода"I
кодн ]е почео NTT9 г.
Симфони]е »Ьа роиNе«I »Ьа сЬазве*I >ЬD оигв«I >Ьа гете*I »ОхJ
ГогсN< и др. чине мост од „прве" ка „треЬо]" периоди Хаддновог стваJ
ран>а. Према томеI нипошто ниде тачно да „париске симфони]е" претJ
ставл>а]у опадан>е ХаFднове инвентивности или експерименталне Ха]дJ
иове радовеI веЬ напротивI незаменл>иву карику у ланцу непрекидног
разви]ан>а симфониског стила usfffJ века.
У процесу свога формиран>аI из опозици]е према „сопсегEо
ёговзо"I а на основу музичке фарсе — „дивертимента"I до коначног
облика пред кра] usfff векаI Хадднова симфони]а одражава у вели
ком луку свог PSJгодишн>ет перманентног развода — сукобI незадрживо
дачан>е и нагли успон граг>анског друштва друге половине usfff века
до н>егове дефинитивне победе над феудализмом.
Преношен>е тежишта музичке радн>е са „екпсозици]е" на „спроJ
водни део" сонатне форме Eпрви став симфони]еFI одражава помераJ
яье критичког односа грађанства према феудализму са терена пароJ
дичне антитезе на тсрен стваралачке уметничке синтезе осеЬадних
елемената откривених у сукобу са феудализмом.
УвоГNенье и одомаЬиван>е форме вариFацида Eна]чешЬе ff став
симфони]еF у ко]о] долази до пуног израза специфична карактериJ
стика оркестарских инструмената ослобоЬених оргул>ског звукаI ге
нералJбаса и чембалаI — одржава процес еманципаци]е грађанског
човека предреволуционарне епохе.
Изводеван>е права грађанства „менуета" у симфони]и Eредовни
fff ставF као изразитог заступника народног духаI одражава тежн>у
борбеног грађанства usfff века за демократизациям културе.
Прерастан>ем првобитне минидатурне рондоJформе Efs став симJ
фонпдеF за]едл>иве комикеI у веЬе облике ваииFација и сонатеI ведрог
али озбил>ног садржа]аI одражава оптимизам борбеног грађанства Dи
н>егову веру у победу иде]е „слободеI ]еднакостиI братства".
Откриван>е нових односа звучне равнотеже у оркеструI подела
функцида по]единих инструмената на хаомонске и мелодискеI специ
фична употреба нових инструмената EкларинетиF и повеЬан знача]
ударачких инструменатаI све то у процесу формиран>а модерног ор
кестраI одражава одлучнуI иако поступнуI ликвидаци]у духовних атри
бута аристократске музикеI наглашаван>е борбеног карактера грађанJ
ске психеI која у свом рефлектован>у драматичног историског збиваJ
н>а тражи нова средства којима би га изразила.
Очигледно де дакле да контрадикцида измеЬу прве EаFзенштатJ
скеFI друге EпарискеF и треЬе EлондонскеF периоде Хајдновог симфо
ниског стваран>а не постодиI као што не постов ни противуречност
измеЬу „дивертимента" и „симфони]е"I веЬ само одлучан сукоб са
уметничким облицима феудалне барокне уметности на чидоF негаци]и
из „дивертимента" наста]с „класична симфонида" као врховни облик
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грађанске инструменталне музике и да развод ко]им yе „симфони]а"
вшла претставл>а нужни рефлекс друштвеног разво]а usfff века.
Ха]днова заслуга Fе у томе што је сводим стваралачким талентом
умео— кроз „симфотцу" — да изрази основна осеЬахьаI битни инте
рес и садржину духовног живота гражданства Хsfff века. У томе ]е
извор н>еговог реформаторства а у]едно вредност и величина н>егове
музике.
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МОЦАРТ И Н>ЕГОВО ДОБА
МислеЬи на МоцартаI на н>егову кокетну и грациозну мелодикуI
н>егове чипкасте и коврпасте менуетеI сензуалност и драж н>егове деJ
чачки безазлене и рафиниране музикеI — данасI модерни човек неJ
хотице везу]е сво}е асоци]ацвде за дедно доба у коме се жевилоI одгаJ
дало и забавл>ало у дражесно искиЬеним павшьонима рококоа са ниJ
ским галеридама изнад кодих су се уместо кровова пружалеI „попут
балустрада украшене терасе" — „са пеЬинама и водоскоцима"I са ваJ
Зама на кодима су показивали сво]е вештине златари онога времена у
стилу „коврцица и врпцаI школ>ки и эмблемаI лаганих пужевских
завода"I са гирландамаI кари]атидама и другим архитектонским декоJ
рацидамаI — за дедно доба великог богатства и раскоша са таквом
разгранатошЬу духовне активности и уметничког изражаван>а каква
ни пре ни после тога у истори]и културних народа ниFе забележена.
То ]е било доба т.зв. просвеЬености и напретка Хsfff века.
У то доба дошао де на свет мали Волфганг Амадеус МоцартI даI
упркос свом грађанском пореклуI почне своде чудовищно детин>ство
маЪиске обдареностиI шета]уЬи се у сво]им гиздавим рококо пантаJ
лоницамаI са златом обвезеним подвезицамаI по салонима арпибиJ
скупскихI кнежеских и крал>евских двороваI тридумфуNуЬи веЬ у
шесто] години изван граница сво]е посто]бине као историска величи
наI везу]уЬи сво]е жел>еI намере и доживл>а]е за вртове с водоскоци
маI за терасе и искиЬене балустрадеI за дворске свечаностиI свадбе
и устоличен>аI које су затварлае н>егов хоризонт и неутралисале н>еJ
гов интерес за све оно што Fе иоле удал>авало од тога живота и од
на]ужих проблема н>еговог уметничког стваран>а. Живот кратакI плаJ
ховит и богат Eпо спол>ашн>ем сyаFу и с обзиром на посто]еЬе оквиреF
а истовремено и сиромашан Eс обзиром на једностраност и изоловаJ
ност великашких дворова од стварног животаF. Живот овенчан успеJ
симаI славом и величином — беспрекидним путован>имаJ.и гостован>иJ
ма и излетима по Итали]иI Францускоь ЧешкодI Немачкод; л>убавним
авантурама по екипажимаI блештавим терасама и дискретно замрачеJ
ним вештачким пеЬинамаI шкрипутом „ниских ципелица на копчеI миJ
рисавихI напудерисаних перика" уз осмех „чипкастих жабоа и украJ
сних младежиЬа" на ]еднод страниI — и смрт у беди и усамл>еностиI
без при]ател>аI без л>убавиI без новцаI на друго]. На кра]у свога жи
вота Моцарт ]е са горчином могао схватити да своме времену ни]Dе
требао он самI он као човекI веЬ н>егова музикаI ко]а ]е сматрана као
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неизоставни реквизит дворског JживотаI онако исто као балске хал>иJ
неI вештачки младежи и пудерI н>егова уметност која је репрезентоJ
вала физиономију свога времена директиоI а интерес аристократий
индиректно. Несрамзмерно веЬи део свога живота Моцарт је меЬутим
провео у раскошу за који" је везан и изузетан напредак свих врста и
подврста уметничког товора од симфонија и кантата — до златних
резбарија и порцеланских статуетаI
Тај изузетни напредак уметностиI то обил>е смерова и „ставоJ
ва"I ту ванредну популарност и распростран>еност уметничке културе
треба об]аснитиI — да би се бол>е схватило Моцартово доба и н>егова
уметност.
Током Хsfff века развнја сеI сазрева и долази у своју завршну
фазу процес социјалне и политичке поларизације класне диференциJ
јације и отворене борбе двеју друштвених формација за привредну и
политичку хегемонију у друштву. Доминантни положај феудализмаI
чије класично доба обухвата период од Х до uff векаI коyи у Хs и
usf веку има апсолутну политичку превласт у друштву — бива по
четком и током Хsfff века постепено парализован наглим успоном
новог друштвеног фактора — грађанства. Хsfff век је поприште
борбе феудализмаI — чцја привреда постаје све ман>е адекватна ра
зво]у природних наукаI на коме се заснива рационализација производ
ноеI чији производни систем не може да задовол>и новостворене по
требе тржишта. " — противу грађанстваI које се раггидно развија у
окрил>у феудализма као клипа н>егове будуЬе негације.
После великих ратова које је Француска водила у Хsff векуI
упркос спол>ашн>ој победи и сјају наступило је привремено мртвило
економског живота. Закупници племиЬких иман>аI чији су власници
побегли у ВерсајI настојали су да утерају што веЬу ренту. Сел>ациI
изложени неиздржл>иво великим порезима. били су економски руиJ
нирани. На н>ихов рачун се обогатило грађанствоI порески закупни
ци и зеленаши. Наступила је безобзирна куповина положаја и корупJ
ција. Непрекидни и дуги ратови обезвредили су поверен>е према со
лидном радуW похлепно се тежило брзом и лаком лихварском богаЬеJ
н>у. За времс Луја Хsf рађа се индустриска револуцијаI а са н>ом и
широко засновани покрет за слободом. „Она је започела серијом нз>J
ма и откриЬа — која су из основа изменила технику на подручју руJ
дарстваI текстилне индустрије и транспорта" EРјазановF. Половином
usfff века појачава се промет. Фабрички градови претвараFу се у инJ
дустриске центре. У Лиону јеI према БелуI упослено 48.MMM свиларJ
ских радника; у фабрикама платна у Каркасону PM.MMM л>уди. СредиJ
шта мануфактуре су у Паризу. ХавруI Руану и Лиможу.
Енглеска истовремено доживл>ава коренит преображај. Из аграрJ
не земл>е она се нагло претавра у индустриску. СелаI пашн>аци и н>иве
претварају се у фабричка насел>а. Ничу нови и расту стари градови.
Манчестер и Бермингхам се у току од 4M година утростручују. СтаJ
новништво Енглеске и Велса се удвостручује.
PS Војислав Вушижић
НемачкаI иоја је после тридесетогодиши»ег рата дуго осеЬала
последние економске нсцрпеностнI почин>е током usfff вена нагло
јачати. И у н>ој се запажа наглн пораст грвдова н оживл>ен>еI трговачJ
ннж лука EХамбургF. У Италији цветају трговачка местаI а холандски
трговцн освајају Оријент.
ГрађанствоI чији су савезници у то време бнли л>уди слободннж
професијаI постало је политички свесшцеI — учествовало је више у
политичном животу и бунило се противу туторства феудализма. ГраJ
дови су служили као пример селу за корнет „коју би ово могло иматн
од пол>опрйвреде« када бн имало више земл>е". Градови су све више
тежилн за слободом и политичком влашЬуI а сел>аци за уклав»ан>ем
феудалних терета и за раздеобом црквеног и племиЬког земл>ишта.
У том процесу сазреван>а унутарн>их супротности феудалног
привредног системаI — напоредо с огорченом истребљивачком борJ
бом о грађанством на економском и политичком пол>уI — развита се
у богатим градовима Европе и у расипничким дворовима богатог
племства на културном пол>у дедна ништа ман>е знача јна борбаI једна
пасионирана утакмица. Ыеизмерно богатство феудалаца и граЬанства
омогуЬило је изузетан пораст н>ихове културе. Отуда ти небројенв
филозофски системиI научни смеровиI уметнички стилови и правци;
отуда та шароликост и разгранатост културног живота. Стара феудалJ
на култураI у пуном сјају и на свом врхунцуI оплодила је и свежу ж
младу културу будуЬег победника грађанстваI и оплоЬена је н>омеI ОпJ
шти напредак usfff века је продукт узајамног делован>а тих двеју
култура на културни развој друштва.
Насупрот картезијанизму Хsff векаI рационализам Лајбница ■
ВолфаI науспрот радикалном идеализму и радиквлном скептицизму
Беркелија и ХјумаI јавл>а се у Хsfff веку материјалистичкк филозоф
ски смер познат под називом француски матернјализам. Уколико су
„сколастичка метафизикаI правосвесни католицизам" — „чисто кар
тезианство и политички конзервативизам" — прететавл>али подлогу
идеологије племства и високог свештенстваI дакле феудализмаI —
француски материјализам оличавао је борбу напредне буржоазије
противу овога. На подручју религнје француски материјализам је
„доводно до атеизмаI на подручју политичких наука — до раднкалних
захтева за реорганизациям државеI на подручју претстава о свету —
до знанствене природне науке". „Социјални садржај и улога фраяJ
цуског матеирјализма одреЬенн су пре свега класним положајем гра
ђанстваL онога времена" EРјазановF. Исто онакоI даклеI као што јеI
француски материјализам EдонеклеF произишао из картезијаннзма
Eкоји је негираоFI утицао је он на развој доцније филозофије. па чак
и идеалистичке EКантF.
Исти тај конфликт и утакмиЦу двеју култура запажамо и у лиJ
ковним уметностима онога времена. Грандецу и велелепиост бароквих
дворова заменила yе кокетност рококоаI а мгнгументалност барокнжх
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едина и тежину н>ихових масник боFа замешуКD прозрачност новог
елнкарског манира — пастела. Нови вадарски материалI коди су
европски трговци донели из Ази]еI коди Ье ускоро проузроковати
стваран>е мануфактуре порцелана у МаFсену — од кога Ье скулптори
моделирати своје фигуре — продире на двор по.ъеког кра.ъа Августа
^когI у чв]о] служби Фридрих Белгер производи посуЬе од порце
лана. НаднDЬи француски претставник рококоJсликарства Антоан ВаJ
го. кода yе у дедном делу сводах слика ванредно верно оцртао галантJ
не свечаности отменог светаI „н>егове аркадиске пастирске маскераде
и прнказиван>Р комедиFаI у кодама yе таy свет особито уживао"I — та]
исти Вато уноси у своде доцни]е слике нове Iтеме „из пука". Слика
сел>акеI водаике и градске л>уде. А Франциско ГодаI тад генидални
претходник импресионизмаI ствара низ слика из шпан>олског пучког
устанкаI коFе претставл>аду на]дирл>иви]у оптужбу феудализма. И на
том терену феудална и граЬанска култура узајамно су утицале ]една
на другу —мен>а]уЬи смер културног развода.
Музнка usfff векаI чи>и врхунац претставл>а Моцартово стваJ
ран>е. изузетно де разноврсна и богата. У н>од се сукобл>аваду световJ
ни и црквени музички правциI стара и тешка барокна полифони]а не
мачка са ведром мелодичношЬу талиFанске опере — високо разви]ени
инструментални стил Запада и Севера са вокалним градицидама .Туга.
Али не само то. Насупрот конвенционалноF аристократскоF „озбил>J
ноF" онерскод уметностиI коFа Fе била оличена у делима Напу.ъске
епохеI ствара се нови оперски тип комичне опереI кода претставл>а реJ
зултат захтева и потреба новог друштвеног фактора —J граЬанства.
После осниван>а првих давних оперских позоришта у ЕвропаI
— у ко^е су имали приступа не само племиЬи и великашк веЬ и богати
трговциI — претставници трговачког капиталаI ;— озбил>на орега вена
изгра!Nена на бесконачним аријама писаним због певачаI а не због муJ
знкеI претрпела де разне промене и метаморфозе. У паузама измеЬу
нрвог и другог чинаI као и измеЬу другог и треЬегI уметани су разни
момични рсцитатори — бурлескни диалози и монолозиI кода су све
жее контрастовали с успаваним и префин>еним колоратурама озбил>не
опере. Ти NпNегтеггNI ко{и упочетку нису имали никакав одрег>ен саJ
држа]I доцниfе су садржа Fно повезаниI — и тако су се у оквиру ]едне
оперски приредбе морале слушати и гледаги две оперске радн>еI чида
садржа] не само да није имао никакие везе веЬ се директио искл>учиJD
вао. Резултат тог развода бно де да је ийегтегго одвоFен у засебну
музичку формуI и тако Fе постала комична опера. Она Fе прво ство
рена у Италиди. Као типична форма периода рококо долази дакле с
}уга. Тамо се зове опера ЬмГГи — а н>ени претставници су ПерголезиI
ПичиниI Паизи]ело и др. АлиI захвал>у]yЬи интернационалном каракJ
теру трговачког капитала и вишеJман>е истовременом разво]у граЬан
ства у евмм веЬим земл>ама ЕвропеI комична опера се брзо шири на
еве стране. У Францускод се поNавл>уFе под називом орёга соппдие —
на кодаF сарађу]е и Рамо. У ЕнглескоF се назива ЬаNNа<NJорегаI а ]едаи
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од првих композитора је Кристоф Пепуш. У Немачкој се ствара
RшёврјеNI који постаје привилегијом Беча; најзадI у северним земJ
л>ами добија и облик мелодраме. Садржај комичне опере претставJ
л>ао је сатиру на савремене политичке догађајеI а значио је реакJ
цију на богобојазну атмосферуI која је кулминирала. Комична опера
према свом пореклу била је израз снажног растуЬег грађанства и
једно од средстава н>егове борбе противу феудализма.
Њен значаF био је ванердно велики. Не узимајуЬи у обзир виJ
соку музичку вредностI која је остварена у делима једнога ГретријаI
н>енD историски значај најбол>е се огледа у томе што јеI поред ГлуJ
ковог покушаја реформе озбил>не опереI она имала много веЬи утиJ
цаја и на будуЬу аристократску уметност него творевине
озбил>не опере.
Тај утицај се запажа и у тзв. аристократској комичној опери
и у новој динамици инструменталне музике usfff века. Јозеф Хајдн.
који је у своме животу написао само један 8т^вр]Dе]I иначе се бавио
искд>учиво инструменталном музнкомI на чијем подручју је дао узоре
стила дворске уметности usfff векаI инопирисао се у својнм хумориJ
стичним и духовитим композицијама директно карактером комичнв
опереI који се одражава у највеЬем броју н>егових инструменталних
композиција. Исти таF утицај видимо у делима шпан>олског Талијана
БокеринијаI који је имао одлучан утицај на Моцартово инструменJ
тално стваран>е. А саме Моцартове опере као круна оперског стваJ
ран>а usfff века и врхунац дворске музике продукције тог доба ж
онда кад садржајно значе апологију живота виших врста — у суJ
штини су RтA*врNеN и ЪиГГаI дакле специфичне форме грађанск«
уметности.
Богатство и разноликост музичког стваран>а usfff векаI кванJ
титативне и кваллтативне особине тога стваран>аI изванредну попуJ
ларност и распростран>еност музике тог доба — можемо дакле об]аJ
снити борбом двеју богатих култураI чије тековине претставл>ају
продукт узајамног делован>а културних фактора на развој уметничч*
културе и културе уоппгге.
Тако је на пол>у ннструменталне музике Моцарт створио дела
која достижу и преситжу све што је у usfff веку створено — али ј*
н>егов знача ј далеко веЬи на подручју оперског стваран>а. За врем*
свог боравка у Бечу Моцарт је студирао Rт^врNеNI који су заступали
Гасман и ДитерздорфI ослан>ајуЬи се на талијанске узоре —N
Код РаЈге J Мартинија научно је контрапункт. Од буфониста Jугледао
се нарочито на Пичинија. По повратку у Салцбург признавао је за
свој најглавнији извор Хајдна. ВЬегов боравак у Маихајму обогатив
га је новим инструменталним искуствимаI која примен>ује како уJ симJ
фонијама такоF и у операма. ч J J J»
У своFим на јзначајнијпм драмским делима Моцарт се не придрJ
жава као Глук — строгоI — једног типа оперског израза. ПишуЬи
по поруцбини Јосифа ff „Отмицу из Сераја" Моцарт је изабра*
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форму RтбврNеNJа. После тога он се враЬа талиданскод орега ЬиНаI
чи]и плод ]е „Фигарова женидба". „Титус" задржава карактер свеJ
чане опера вепа Eписан за устоличен>еF . „СоRN Гап NиENе" поново има
карактер орега ЬиПаI а „Чаробна фрула" ]е RшёврNеN. У „Дон J ХуJD
ану" остварио ]е Моцарт ]едну синтетичну форму измеЬу озбил>не
и комичне опере — и назвао де „агатта ^тсово" Eшал>ива драмаF.
Дон Хуан ]е надзначащида опера usfff векаW значи управо оно што
за почетак ХfХ века Бетовенов „Фиделио" — а за романтизам Ваг
неров „Тристан". I
Грађа „Дон J Хуана" узета ]е из птанске литературеI где се поJ
]авила ]ош почетком usff века. Према Тирсу де Молина преправJ
л>ена }е она на разне начинеI па Fе и у музици веЬ била употребл>ена
у Глуковом балету. Лоренцо да Понте прерадио ]е либрето Ъовани
Бертатија спретноI да]уЬи погодне могуЬности за органско спадан>е
озбил>ног и комичног „штимунга". Тако де Моцарт остварио сво]у
сNгатта ^NосовО.
Као идеална равнотежа измеЬу полифоног и хомофоног стилаI
| као спо] немачке драматичности са тали^анским сентиментомI као орJ
гански продукт озбил>ног и шал.ивог оперског типаI као конгломе
рат галантиог аристократског и хумористичког гра^анског стилаI
„Дон J Хуан" претставл>а синтезу читавог Моцартовог стваран>аI чиJ
тавог музичког стваран>а usfff векаI као и читаве те неизмерно раJ
згранате и разноврсне културе доба просвепености usfff века.
БЕТОВЕНОВ НАЗОР НА СВЕТ И ВЪЕГОВА УМЕТНОСТ
Бетовеново ствараCе пада у време у коме су се судариле две
концепци]е светаI два економска системаI две културве етапеI два
уметничка смера. Историчари музике назива]у га класичаремI естеJ
тичари романтикомI политичари републиканцем. гЬегова дела туJ
маче се ]еданпут као врхунац аристократске уметностиI други пут
као почетак демократскеI треЬи пут као основ бескласнеI ванкласнеI
космичке уметности. Културни хроничари тумаче их како им де
згодно. Ветовену се ставл>аду у уста речи коде он никад ни]е изу
стно EВагнерW Пут ка ВетовенуF. На Бетовена се позива]у као на веJ
чнтог неприкосновеног арбитра у проблемима свих уметности. БетоJ
вен ни]е само велики уметникI он де религиозни култI симбол и фе
тиш. Он Fе оруЬе борбе ]едних естетичких конпеппдпа против друJ
тих. С н>им аргументира]у супарничке стране заступадуЪи на]J
противуречшца начела. Бетовен Fе предмет уметничких монографи]аI
психолошких студиFаI медицинских испитиван>аI филозофских раJ
зматран>а. Он ]е саставни део пансионатског васпитан>а дево]акаI кулJ
турна легитимаци]а снобова. ВЬеговом величином се користе и они за
ко]е ]е он стварао и они против кодих се борио. Он Fе дочекао и то
да се н>име рекламира]у рушиоци слободе.
Да ли деI даклеI Бетовен класик или романтикI — или и ]едно
и другоI пита]у се модерни историчари. ]е ли он само усавршио клаJ
сичии музички стал или га Fе негирао? Или можда посто]и разлика
измеЬу н>еговог субдективног називан>а и обFективног зDначен>а н>егоJ
вог дела. Да бисмо ова питан>а решили и да бисмо дошли до дасне
претставе о Бетовеновом композиторском стилу уопштеI о Н>еговом
инструменталном смеру и слогу fХ симфони]е напосеI потребно ]е
расветлити историске промене ко]е су утицале на н>егово стваран>еI
као и на формиран>е н>еговог назора на свет.
Граничну линиду између два економска системаI коyи су дошли
]едан за другимW феудалногI уколико се заснива на „везанод" проиJ
Зводн>иI — и капиталистичкогI у чи]ем производном процесу учеству]у
независне индивидуеI — чини грађанска револуци]а usfff века. ПреJ
лазак из дедног облика у други био ]е припреман читавим низом про
мена ман>ег размераW „пронађена су нова тржишта за прођу робеI
нова врёла сировине а племенитих металаI чиди ]е прилив у Европу
убрзавао распад феудалне привреде и н>ено претваран>е у робну
привреду." „Нагомилаван>е великих новчаних средстава у рукама тр
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говачког сталежаI коFи се безобзирно богатио... и стваран>е четвртог
сталежаI у градуI били су предуслоаи за постанак мануфактурне инJ
дустри]еI која ]е цветала у првоF половини usfff века. „Nош у време
револуци]е под Оливером Кромвелом трговачки интересн постали су
критери]ум спол>ве политике држава. Ова се спол>на политика усретJ
среЬивала на проналажен>е нових тржишта за трговипу и промет. Ди
пломати]а ]е омогуЬила осниван>е банакаI бродарстваI мануфактуре.
ПовеЬана тржишта захтевала су повеЬаиу производи>у коFа Ье задоJ
вол>ити потребе тржишта. СаобраЬа] се усавршаваI парна машина
доби]а свестрану применуI угл>ен се све више употребл>ава у металJ
ној индустри]и. На помолу Nе ера угл>а и гвожЬа. Све те промене проJ
узроковала ]Dе и извршила индустриска револуци]а. Она омогуЬила
нови друштвени поредак и створила средства „за уклан>ан>е сиромаJ
штва". Тако суI даклеI два фактора одлучила о победи грађанске реJ
волуцијеW обдективна — индустриска револуци]а и субъективна —
упьетени народ као целина предвођен грађанским сталежомI коди је
учинио краF феудалном ропству. Тиме је економски к политички лиJ
квндиран феудализам. Да ли и културно?
Победом грађанске револуциFе створени су услови наглог кулJ
турног напретка. Економско благостан>е омогуЬнло yе развоF науке и
уметности. I.Купован>е конфискованих и емигрантских добараI скаJ
кан>е цена жита и капиталистичка монополизации сировииа"I дали су
могуЬност за нагао уDспон грађанства. Али културни живот ниде био
незвисан од ових структуралних промена друштвелог поретка. На
против. Он је био н>яхов непосредни одраз.
У филозофи]и ]е то обрачун изм«Ьу класичне идеалистичке
школе и модерног материализма. Развод природних паука све више
Fе наглашавао разлику измеЬу теолошких принципа и егзактнонаучJ
нях резултата. ФилозофиFаI кода Fе у доба Друге сколастине била
идентификована са теологидомI чи»и се задатак еаетоFао не у о тJ
к р и в а н> у истина о природи век у интерпретаци}й
религиозних догм иI — филозофија коNа }е у Кантовом класиJ
цизму ишла за тим да установи границе л>удског еазнан>а како би
онемогуЬила критику метафизичкнх „истина"I и оставила на миру
на]више теолошке принципеI — филозофиF» коFа Fе у Хегеловом си
стему уз врло карактеристичне уступке науци у целини претставл>ала
аргуменат и оруж]е папских кардинала у борби ппотив атеизмаI
на]зад се приклонила дефинитивно на страну науке. Хегелов сиетемI
нако аанредно напреданI у поређен>у с КантомI или француским фиJ
лозофнма usfff векаI патио је „од дедне неизлечиве унутарн>е суиротJ
ностн"W с једне странеI битна иретпоетавка за та] систем Fе такво
схваташе историде према коме ]е историй човечаиства Fсдан процес
разватка кощ веЬ по самоF евоFоF природи не може бити интелектуJ
ално вашьучен откриЬем т. зв. апсолутне истине; а с друге стране тај
сметем претендује да Nе баш у и>ему еадржана апеолутна истина. Си
стем еазнан>а природе и иеториFе коFи све обухвата н коёи »е зак;ьу
42 Во]ислав Вучковић
чен D ]едном за свагда — противречи основним законима дидалектичJ
ког мишл>ен>а. МеђутимI ово никако не искл>учу]еI него напротив претJ
поставл>аI да систематско сазнан>е целокупног спол>нег света напреJ
ду]е од поколен>а до поколен>а дивовским корацима. Сазнан>е о тоJ
талнод изопачености Eдотадашн>егF немачког идеализма нужно ]е до
вело до материализма. „Он Fе битно ди]алектичан и више му ни]е
потребна никаква фил«зофида кода стощ изнад осталих наука." А са
мим тим не само што де надмашенJ идеализам као филозофско J истоJ
риски смерI веЬ је и дефинитивно ликвидиран утицаF теолопце на
науку и л>удско мишл>ен>е. На духовном подручFу резултати оних
основних економскоJполитичких промена нису били ништа ман>е епоJ
хални. ]от дедно ослобођен>е више.
У уметностиI паралелно са општим променама назора на светI
наступа распцеп измеЬу дваFу значащих историских смероваW класиJ
цизам — романтизам. ПрвиI духовни израз друштвене аристократке
usfff векаI као манифестацида животаI мишл>ен>а и осеЬан>а дворJ
ског човска тог времена Eкоди живи по правилима дворске етикгци]еF
као надвиши I.израз доба рационализмаDDI као наFсавршениди „израз
равнотеже разума и осеЬан>а"I Eдр. МарковацF; другиI као израз реJ
акци]е младог уметника противу омрзнутог удобног живота победоJ
носног грађанства кад ово више ни]е било „подгревано жаром ослобоJ
дилачке борбе и кад де н>еговод уметности преостало само дедноW идеаJ
лизиран>е н>ене негациде грађанског начина живота" — реакци]йI даJ
клеI кода yе имала за резултат бекство уметника из реалног живота у
свет имагинаци^еI у сферу надсубFективнидих доживл>а]а у уметност
ради уметности. На подручFу музичке уметности та два уметничка
смера разликуду се садржа]но и формално. Садржадно тиме што обраJ
г>у]у сасвим различиту грађуJ Класицизам налази материала
за свод уметнички израз у животу виших друштвених редова. УметJ
ници компону]у алегоричне игре у кощма се глорифику]у D по]едине
дворске свечаностиI именданиI роЬенданиI свадбеI — или узимају
грађу из класичне митологи.Fе; ствараNу серенадеI дивертиментеI меJ
нуете кодима увесел>аваду великодостощикеI племиЬе и кнежеве при
гозбамаI посвеЬу]у се духовнод музици компону]уЬи мисеI кантате и
ораториNумеI пишу симфониде за дворске капеле чи]и су они на]чеJ
шЬе шефови или помоЬници шефова. Они су социдално везани за
двор и дворски живот. Супротио томеI романтизам коyи долази после
грађанске револуцидеI после наполеоновске драмеI после пада феудаJ
лизмаI — дакле непосреДно после читавог ]едног низа херо]ских доJ
гађада. дивинизира хероFаI слави ослобоЬен>е подединаца од друштве
них стегаI ствара култ личности. гЬегове теме нису „више везане за
стандардни дворски укус класицизма. „Нестанком високог друштва
онемогуЬен де диктат „укуса"I изгубио се законодавап. Уметник ]е
упуЬен на себеI поступа D пй личном укусуI по фантазиеи и осеЬаяьу.
С тим почшье романтично наглашаван>е слободе уметностиI уметнпчJ
ког схватан>аI тежн>а за оригиналнимI мржн>а против конвенционал
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нога". „Од Зхигт ишN Вгап^ преузела де немачка романтика култ ин
дивидуализмаI иде]у о превласти осеЬадаI мржн>у против просвете
одушевл>ен>е за прошлостI изазовно наглашаван>е незаконитости"
EМарковацF. Теме романтичне музике везане су на]чешЬе за про
блеме личности — оне опеваFу страх пред смрЬуI сексуалну чежн>уI
животну резигнацидуI сеитименталне психолошке патн>еI метафизичку
л>убав и др. У томе де садржа]на разлика.
Формално се музички класицизам и романтизам разлику]у ]еJ
дан од другог утолико што се променом тематике променила и улога
форме коFом ]е садржина израженаI променила се форма сама. КоJ
кетности и D гиздавости класицизмаI н>еговом формалистичком схваJ
тан>у светаI н>еговим укалупл>еним темамаI одговарала yе тежн>а за бо
гато украшеномI чврстом и сигурном структуром форме. Зато он наJ
рочиту пажн>у посвеЬуде формалном разво]у усавршава]уЬи до кра]J
н>их граница формуI — надмонументални]у и наFформалниду од свихI
— форму сонате. У симфони]амаI серенадамаI увертирамаI квартеJ
тима — сонатна форма налази свестрану примену. Композицдце клаJ
сичне епохе сличне су по сворэF формалној дедрини сердн>евековно]
готско] архитектури фон Шта]нбахаI ренесансном песништву Пе
траркеIJ барокном сликарству Каравађа. Супротно томеI романтизамI
коди протесту]е против сваке конвенционалностиI покушава да се
ослободи стега класичних форми. Он проналази нове форме ко]е су
много ближе н>еговоF тематики — симфониску поемуI музичку драмуI
а онда NтргогарNиI баладу и др.
Тако смо у кратким потезима насликали какав де однос измеЬу
тих две]у концепци]а светаI два]у економских системаI тих дваду
уметничких смерова измеЬу ко]их се налазила грађанска револуци]а.
Треба размотрити како се Бетовен као уметник и као човек односио
према н>има и уколико се определио за Fедиу или за другу.
Бетовенови историчариI кодн никада не пропушта]у да нагласе
како Fе „гени]ални Фламанац" био „мален и дежмекастI јакога врата
и атлетског тела"I коде читаве главе посвеЬуду н>еговом квргавом
челуI накострешенод косиI избаченим чел>устима и загонетно] бо]и
очи]у; ко^и са сентименталним патосом препричава]у н>егово тешко
детшьство поред оца алкохоличара и туберкулозне ма]ке; коди се
упушта]у у оговарачко брбл>ан>е описудуЬи н>егову глувоЬу Eко]а ]е
тобож била на луетичноF основиF; кощ измишл>аFу читаве романе о
кетовом екстравагантном понашан>уI о н>еговоF патолошкод л>убави
према неЬаку и о н>егово < паЬеничкод смрти „ради других" итд.I —
ти Бетовенови историчариJ необично су површно испитали формиJ
ран>е н>еговог животног назора. Ту и тамо фрагментарно су забелеJ
жили понеки моменат у н>еговом разво]у. На ]едном месту у студиFи
симпатичног Ромена Ролана каже сеW „Револуци]а де захватила цео
светI па и Бетовена"; —. други историчар наводи познато место из
ШиндлераW „Волео Fе републиканска начела"; треЬи тврди да Fе био
„класно свестан" Eдр. МарковацF итд.
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У суштини су свм тн подаци Dако неодреКеяи. Што се на основу
н>егових писама и од придател>а забележених мнсли може Fеднно с*
сигурношЬу закл>учитиI Fесте то да ]е БетовенI упркос сво]вF врло
ограниченоF културиI захвад>у]уЬи природной ннтелигенци]и и „уро
ђенод правичности" наслутио пуле свотя времена и исповедао неJ
што што ниде било далеко од безазленог републнканетва. Али да му
yе свест о свим осталим еконоискии и соцнFалним узроцима развода
друштва била неодреЬена и магловита и да оу н>егови политички хоJ
ризонти били скучениI то ]е изван сваке сумн>е.
„Слобода и напредак су цил>еви уметности као што су то и у
целом животу"DI каже Бетовен у писму надвоFводи Рудолфу. На дру
гом месту бележи у своF дневникW „Потчинити сеI докра]а се потчиJ
нити своFоF судбиниW ти не можеш више да посто]иш за себеI него
само за друге; за тебе ван тводе уметности нема више среЬе." ТреЬи
пут пище ВегелеруW „Мо]а уметност треба да се посвети само до
бру бедних."
"Одушевл>ен ратом за независност N8NP годинеI нише симфони]у
у славу победе ВелигтоновеI а годину дана доцниFе патриотски хор
„Обнова НемачкеDD. На Бечком конгресу необично му ласка „што се
с н>им опходе као с европском елавом" и што му принчеви указу]у
поштован>е. Тако Бетовенов човек рейгира на прилике око себе. Он
ни]с могао остита индиферентан — Fош ман>е се могао придобити за
реакциFуI кода ]е била увек тако страна онорелом револуционару. МеJ
ђутим поставляв се питан>е колико Fе Бетовен човекI утнцао на БетоJ
вена уметникаI да ли се у н>еговод уметности одражава]у ти нети поJ
гледи на свет; да ли де н>егова уметноет днреитни одраз н>егогвог поJ
литичког и E.DкапбсЬааии^ и да ли ]е она об]ективно штогод допринела
борби за стваран>е идеала слободе коFн Fе Бетовену човеку увек био
пред очима? У овом питан>у треба бити ]ако обазрив н не присту
пит решен>у лаковерно.
Нема сумн>е да се уверен>е Бетовена као човека у знатно] мери
про]ектовало у н>еговим делима. Сигурно је тако исто да yе он еуJ
б]ективно стално желео да у музицн наЬе адекватан нараз своме увеJ
рен>у. Осим тогаI видимо да многи историчари н>егову уметност само
тако разуиеDу. Па ипак мишл>ен>а неких од н>их као што су наводи
др. Марковца ко}и се односе на утица] Бетовеновог политичког уве
ренна на н>егово умстничко стввран>е треба примити са велином ре
зервомI ]ер кад Марковац кажеW „Као што ]е француека револуJ
ци]а разбивши дотадашн>е друштвене односе ослободила индивидуум
и теме започела нову еру Eграг>анство друштвоF тако Fе Бетовен на
рушио уравнотеженост класичне музикеI ослободио по|едние музичке
елементе н>ихових спона и омогуЬио нову н>ихову групациFу". „Као
типичан репрезентант идеFа француске револуци]еI он yе свестан своде
слободе у еваком смислу но у]едно и тогаI да Fе човек члан за]еднице
у чи]у корист мора .да ради. Бетовенов жестоки протест против жи
вота и н>егове личне судбине тек Fе опиран>е слободне индивидуе
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против насил>а било ко]е вретеI а удедно протест првог „класно свеJ
сног** умеГиика Против влада!увеГ друштва. Не призна]уЬи никакве
власти язнад себеI Бетовей ]е револуционирао музику свога времена
са стаиовитта СЛободе личностиI а не само са становишта чисте уметJ
иостя. Снага Бетовеновог доживл>аFа {е толика да иза н>еговог дела
не етоји по]едннацI него репрезентант времена. Бетовен се ослобоJ
дио сваког диктатаI па и класног. Оя Fе Fедан од оних уметняка чи]а
уметност стоји изяад класеI —D каже др. МарковапI.
Овде треба приметити да др. Марковац заједно са веЬином БеJ
товенових историчара не узима у обзяр ]едну Важну стварI а то ]е
об]ективки значај Бетовенових композииIи]а. Не рачуна с околношЬу
са ко.}ом ми дайас морамо рачунатиI наиме да се Бетовенова музикаI
иако субдективно реВолуционарнаI по сво]оF друштвеној примениI по
сводод обдективнод функциди у друштвуI нйде уопште разлиновала од
МоцартовеI Ха]днове и Глукове; да ]е Бетовен као и н>егови претJ
ходййпи бяо упупен на двор и цркву као дедина упоришта уметничке
музиКе. Врло важна Чйн>еница ]е напр. да Fе БетовенI потто се разоJ
чарао у НаполеонаI посветио своFу „Ероику" кнезу ЛопковицуI иа
чи]ем Двору {е она не само доживела прВо извођен>е него се некоJ
лнко година једшм> тамо и изводила. Бетовену републиканцу и за
точнику идс]а француске револуциде ни]е дакле нимало сметало
н>егово уверен>е да композициду у ко]о] Fе дивинизирао борбу за сло
бодуI бробу противу претставнтгка феудалног упьетавагьа — племJ
ства и свештенстваI — посвети феудалцу и племиЬу. Зато се не
трэба чудити кад Бетовеи другом приликом изFавл>УNеW „Нема раJ
злийе измену сталежаI посто^е само разлике измеЬу добрих и рЬаJ
вях л>уди". А йреВидети ту ПрОтиВуречност измеЬу Бетовеновог суJ
б]ектйвиоГ уверен>аI субFективних мотива н>еговог стваран>аI и об]екJ
тивне историске улоге н>еговог делаI зиачи огершити се о историску
обдективност.
Видимо дакле да се у Бетовену сукобл>авају два света. Nедан свет
Fс свет бунтовникаI револуционара и бораца са соци]алну правду;
други свет ]е свет уметнякаI коFиI уколяко је у питан>у н>егово стваJ
ран>еI не правя разлику између класаW даје своFу хуманистички и
филантропски колорисану уметност мирно у руке сводих политичJ
ких противникаI дозвол>ава да се она искористи као инструмент
борбе у корист реакпIиде. Зато вал>да што н>егова уметност треба „да
се посветй само добру бедних"? Nесу ли ти бедня икад чуля БетовеJ
нову музику? Је ля им она рекла оно што је Бетовен толико жудео
да им каже? — Не!
Не! Зато што де Бетовен своFD револт и своје незадово.ъство
према постодеЬем стан>у изразио на на]субјективнији начинI служеЬи
се впетрактним средствима — мелодиFом и бојом — средствима апсоJ
лутие ужетностиI ко}има ]е удахнуо садржину мало разумл>ивуI
мало коикретнуI мало одређенуI због чега ]е н>егова „ЕроJ
ика" могла тако лвко да се претвори из симфони]е кода
„славя гени]а револуцдце" — у симфони]у „компоновайу за
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успомену на великог човека". Први пут се велича револуJ
цијаI други пут — портрет великог човека. Па зар онда не
би било могуЬе да у неком треЬем случају не буде ни једно ни
другоI веЬ једноставно симфонија писана за дворску капелу кнеза
Лопковица — као што су Хајднове симфоније писане за капелу кнеза
ЕстерхазијаI а Моцартове за арцибискупски двор у Салцбургу? Не
треба губити из вида то да је убеЬен>е Бетовена каоI човека добило
у н>еговој уметности један апстрактан обликI да ]е у том облику било
неприступачно свим л>удимаI да се оно дакле није могло доставл>атиI
па ни сугерирати оним бедним којима Бетовенова уметност треба да
се једино посвети. Људи су били потресени Бетовеновом музикомI
али то што их је у Бетовеновој музици потресало било је .уствари
оно исто што их је и код Баха узбуЬивалоI а код Моцарта одушевJ
л>авалоI тј. снага чисто музичког талентаI музички израз уметникаI
али не уметнички израз. Оно што суб]ективно узбуђује слушаоца је
саосећан>е једног великог душевног доживл>аја чији документ је
уметничко делоI оно штоJ об]ективно даје вредност слушаном уметJ
ничком делу је н>егов значаF за друге л>уде — н>егов објективни знаJ
чај —. н>егов социјални ефект. Деградирати уметност на пуки ефектI
тј. дејство уметностиI психолошко дејство умстничког дела — значи
профанизирати је.
Бетовенова величина је у снази н>еговог музичког талентаI а
не у ванмузичким идејама које је он хтео да изрази. Тиме никако не
мислимо реЬи да револуционарно врен>еI које је J Бетовен доживеоI а
које је обузело читаву ЕвропуI није утнцало на формиран>е н>еговог
духаI да му није дало потстрека за велике доживл>ајеI да није обо
гатило н>егов дух драгоценим искуствима. Напротив. Сасвим је извеJ
сно да су ти догађаји у знатном степену. условили снагу н>еговог
стваран>а. Али то још никако не значи да је оно што је у БетовеноJ
вој музицк великоI — идеја фравгцуске револуцијеI — идеја сло
боде или уопште каква ванмузнчка идеја. Бетовен је генијалан ком
позитор онако исто као што је и Моцарт генијалан композитор. ЊиJ
хови стилови се утолико разликују уколико се разликују времена и
средине Jкоје су их формирале. Али се нипошто не може реЬи да је
Бетовенов стил веЬи и бол>и од Моцартовог зато што онај израста
на врхунцима феудалног друштваI а овај са н>еговог згаришта. Да
бисмо упознали величину Бетовеновог музичког генија потребно је
размотрити средства којима се он у току свог стваран>а служио —
средства којима је постизао онај грандиозни ефект код слушаоца
свога доба као и код слушаоца нашега времена.
Разуме се да у овако кратком приказу Бетовеновог стваJ
ран>а неЬемо моЬи улазити у сасвим стручну анализу небројених ноJ
вотарија којима је Бетовен задужио развој музикеI али Ьемо ипак
указати на две најважније области са којима је н>егово дело нераJ
здвојно везаноW то су разно ј сонатне форме и развој инструментације.
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Срнатна форма Доменика СкарлатиFаI коFа се састодала из два
дела од корзх ]е први имао дедну хармонску базуI а други другуI
постепено се код Ха]дна и Моцарта развила у троделну формуI ко]уI
су сачин>авалеW првоI т. зв. експозицдцаI другоI спроводни деоI и
треЬиI реприза. Бетовен ]е оримио у наследство такву форму сонатеI
коду де дал>е усавршавао. Први деоI експозицидаI састодао ее из две
теме од коднх је ]една обично била драмског карактераI а друга лирJ
ског Eили обратноF — и завршна тема. Моцарт и Ха.FднI ко]и су у
сво.FоN неисцрпнод фантази]и увек откривали нове мелодиске обрте и
код коднх ]е карактер музике био вище модитативан него еруптиванI
решавали су експозицидУ на та] начин щто су после стандардизиране
прве теме од 8 тактова до почетка контрасту]уЬе друге теме — фор
малин размак — испуяьавали нижуЬи нове мелодиске реченице ко]е
су по карактеру музике биле сличне теми. Исти поступак су понавJ
л>али измеЬу друге EлирскеF и завршне теме. А читава експозицида
била де код н>их претежно хомофона. то значи са Fедним гласом коди
пева и са осталима кощ га праDте. DУ спроводном средн>ем делу усваJ
]али су редовно поступак полифониI то значиW свакоме гласу су доде
лили самосталну мелодиску улогу у заFедничкоF сарадн>и при обради
прве две теме и н>ихових карактеристичних делова. У репризи поJ
яавл>али су обично дословно прву темуI а другу су транспоновали у
нови тоналитет и тиме са кодом завршили сонатну форму.
Бетовен приступа сонати друкчи]е. У размакD између прве и
друге теме у експозици]иI он не уноси нове мелодиске реченицеI веЬ
искоришЬу]е мелодиски материал коря се у самоF првоF теми садржи.
Да би то остварио што успешнееI Бетовен де осетио да мора измеJ
нити структуру Моцартове темеI кода де пружала премало могуЬноJ
сти за нову обраду. Уместо дубл>их нота са мирним и правилним рит
момI где су ритмичке фигуре и арабеске само фасадаI орнаменти од
споредне важностиI Бетовен изграђуде своде теме на там фитуративJ
ним детал>имаI искоришЬу]уЬи максималне ритмичке могуЬности.
Тако ритмички обогаЬене теме даFу му могуЬност брощих варидацидаI
те зато размак измеЬу прве и дурге теме у експозицирд испун>ава меJ
лодиским материалом коди варира ритмички и динамички. Сличаи по
ступак понавл>а код друге теме. У спроводном делу Бетовен врло чеJ
сто ради само са ]едном темомI често почшье спроводни део одмах
другом темомI служи се много више контраггунктским вештинамаI
упторебл>ава имитаци]еI фугата итд. У репризиI за разлику од Мо
цартаI готово никад не понавл>а целу тему. — доноси Fе у скраЬеJ
ном обликуI редовио у другом тоналитету. Другу тему увек транспоJ
иуде и мен>а размере поFединих делова. Док де код Ха]дна и Моцарта
спроводни део увек по дужини Fеднак експозициди и репризиI код
Бетовена се он повеЬаваI и често достиже. двоструку дужину. УсаJ
вршава]уЬи на та] начин сонатну формуI Бетовен Fе уствари подаJ
чао динамику. Она yе спонтанидаI садржа]ни]аI експресившца. Ту ]е
Бетовен открио ]едну велику та^ну компонован>аW указао ]е на прин
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цип контраста као на централни принцип апгсолутне музике. Из
градяла сонате у целини заспива се на принципу контрастаW експозиJ
цида — спроводни део J— реприза. Први део де хомофон — други поJ
лифон — треки ]е ояет у односу иа други контрасту]уЬи хомофон.
Дал>еI сама експозжци]аW ярва тема ]е драматичнаI другаI лирскаI даJ
кле контраст. Прва се изводи фортеI друга тглданоI опет контраст.
Прву Eиако ]е композицида з.а оркеетарF изводи цео ансамбл; другуI
]едаи или два инструмента J— контраст. Дал>еI у самоF експозици]и
нрве темеW темаI варидацида — контраст. Онда у самод теми т. зв.
главна темаI средн>и деоI завршетак. НаFзад хармонска основа темеW
тоникаI доминантаI тоника и сл.
Важно ]е истаЬи да ]е БетовенI упркос свыма новостима ко]е де
у композици]й сонате донеоI ипак остао код те музичке формеI ко]а
]е на]епецифичније класична. Ми неЬемо ид тога извлачнти закл>уJ
чак који би цил>ао на Бетовеново нде]но определ>ен>е или на откри
ван>е каквих контрадикциFа у н>еговом ствараньуI — констату]емо
само да исто онако као што се ниде изменила друштвена функци]а
Бетовенове музике у односу на МоцартовуI Ха]днову и класику
уопштеI — ни]е се изменила ни на]карактеристични]а форма клаJ
сичне музике J— сонатаI ко]у ]е Бетовен адаптира» примивши ]е од
сво]их претходника. Nер формално ]е Бетовен типичан класик.
Стога уравнотеженост „разума и осеЬан>а*y како се то обично
за класику кажеI монументалне конструкци]е формеI неконвенJ
цнонална конвенционалностI како би се парадоксално могла
обележитн Бетовенова стилска определ>еност. Он ]е умиоJ
гоме обогатио сонатну формуI искористио деI освежиоI усаJ
вршио. Али зар он онда ни]е усавршител> надспецифнчня}е
форме аристократске уметности века? Зар соиатна форма са «водим
идеално одмереиим пропориидамаI сводим кристалним симетридамаI
ни]е адекватниF а феудалнод декоративности уметностиI него демоJ
кратко] поетизиранод екстраваганциди романтизма? — Наравно да
]есте. Дакле опет се у Бетовену сукобл>ава]у две супрвтностиW кла
сична форма са некласичним карактером музике.
Бетовенова музика Fе толико субдективнаI толико личнаI толико
конвенционална — и онда кад де изразена „конвенционалнвм" фор
мой — да де веЬ та н>еяа унутарн>а суштина против сваке шаблон
ене закояитости специфично романтичан. У томе смислу де дакле Бе
товен збил>а врхунац класичне музике а истовремено ки на иегацида.
•
У томе ]е Бетовенов значаF за развод форме.
Друга значаща област н>еговог стваран>а ]е инструментаци]а.
Бетовен ]е типичан инструментални композитор. Често ]е говорно да
и онда кад компону]е за глас мисли инструментално. На томе пол>уI
на пол>у инструменталне музикеI он ]е створио своFа наFвеЬа делаI
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своје славве гудачке квартетеI своје бесмртне сонатеI своје грандиоJ
зне симфонијеI своје животно дело — „Девету". Ми овде не можемо
говорити посебно о свим н>еговии инструменталним формамаI јер би
то била тема за себе. ЗадржаЬемо се на н>еговом оркеструI где су у
неку руку заступл>ени сви важнији музички инструменти.
Од својих претходника Бетовен је наследио неизједначен звук
трију основних звучних скупива оркестраW лимених дувачаI дрвених
дувача и гудача. Сасвим самостални били су једино гудачи пре
шыя. Дрвени дувачи нмали су само релативну самосталностI а лиJ
мени дувачи били су потпуно несамостални. Они су били сасвим неJ
покретни и појавл>ивали су се само зато да би попунили празнину
измеЬу двеју осталих оркестарских трупа. ВеЬ у треЬој симфонијиI
чувеној „Ероици"I Бетовен успева да додели лименим дувачима спеJ
цијално место. Тему првог става Бетовен је конциповао тако да ју
је могла отсвирати хорнаI и то у разним скалама. Вагнер је фрапиJ
ран маестријом којом је извајан сасвим нов дотада непознат звук ор
кестра у „Ероици" и он узвикујеW „Мора нас запан>ити како је мајJ
стор са сасвим једноставним оркестромI највеЬом једрином концепJ
ције постигао толико променл>иве разноликости које су биле Хајдну
и Моцарту сасвим недостижне. У том смислу остаЬе н>егова „СимфоJ
нија Ероика" не само чудом концепције веЬ истим толиким чудом
оркестрације".
У првим двема симфони јама Бетовен је и композиторски и инJ
струментално још увек под утицајем Хајдна. То се може видети и
по саставу оркестра и по начину употребе појединих инструмената.
Али иако у тим комопзицијама још не изражава у потпуности свој
незаменл>иви смисао за колорит инструмената и за однос појединих
инструменталних група према другимI ипак се у извесним стварима
разликује од Хајдна. Он врло често употребл>ава прве и друге виоJ
лине у октави или унисоноI што Хајдн чини врло ретко. Сем тогаI
виолончелаI која су дотле била као близанци везана за контрабасеI
постепено се одвајају од н>их и добијају самосталну улогу. „Ероика"
је композицнја у којој је Бетовен много више свој. Новина је не само
у начину употребе лимених дувачаI не само нови звук и нова улога
хорниI веЬ и број инструмената. Уместо две хорне Бетовен поставл>а
у оркестар три. Он пише за н>их сасвим друкчије музику од оне коју
су оне дотада свирале. У трију скерца даје тему свим трима групама
одједном. У четвртој симфонији враЬа се опет једноставној ХајдноJ
вој инструментацији. Употребл>ава као й овај једну флауту уместо
две. То исто чини иј у клавирском концерту ГеJдурI који параJ
лелно ради.
У петој симфонији уноси нове инструментеW флаутуI пиколоI
контрафагот и три позауне. Доласком контрафагота одваја се фагот
од басових положајаI као што је у првим симфонијама био случај са
челима. Контрафагот појачава бас и замен>ује други фагот.
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У шестој пасторалној симфонијн Бетовен задржава две велике
флаутеI пикола и позауне.
Седма и осма симфонија су карактеристкчне по томе што у
н>има Бетовен остаје код старог ограничен>а броја инструменатаI —
али мен>а н>ихов вачин употребе. Те две композицијс савршено надJ
машују шаблоне дотадашн>ег стваран>а. Ромен Ролан за н>их кажеW
то су дела у којима је Бетовен најприроднији иI како би он сам реJ
каоI највише раскопчанI са радосним и бесним осеЬан>емI неочекиJ
ваним супротностима са оним збун>еним и величајнкм испадимаI тиJ
танским експлозијама које су пуниле Гетеа и Целтера стравом и наJ
гониле свет у Немачкој да мисли о симфонији АJдур да је то дело
једног пијанице. Дело пијанице дбистаI каже Ромен РоланI али снаJ
жно и генијално. Ја самI наставл>а РоланI нарочито у овом помамJ
ном кермесу осетио н>егову фламанску крвI као што сам му опажао
порекло у дрској слободи језика и манира који запрепашЬују земл>у
реда и послушности. Ни у једном делу нема више слободе и распоJ
јасане снаге као што је има симфонија АJдур". „У осмој симфонији
снага је ман>е грандиознаI али је дош чудеснијаI и најкарактеристичJ
није црте н>ене су мешавина трагедије и лакрдије и иска херкуловска
снага у игри и детин>ском Ьефу".
После осме симфоније начинио yе Бетовен до „Девсте" паузу
од N2 година. У меЬувремену је иаписао читав низ других композиJ
цијаW увертиреI клавирске и камерне композицијеI песме и другоI
као и чувену „Мгзва бсЛешшз". Дванаест година јеI како кажу неки
историчариI скупл>ао снагу за последн>у симфонију. Како је увек до
сад писао по две симфонијеI једну за другомI које се меЬусобно конJ
трастовалеI и овога пута се спремао на сличан план. Намеравао је
да једну од н>их посвети искл>учиво инструменталној музициI а другу
претежно вокалној. Усто се веЬ дуго носио мишл>у да компонује ШиJ
лерову оду радости. Из те три идеје поникла је „Девета" симфонија.
Оду радости хтео је Бетовен да компонује још NT9PI али није могао
да се одлучи у којој би форми то учинио.
Скицр за први став „Девете" потичу још из N8M9 годинеI а из
N8M8 године је фантазија за клавирI хор и оркестарI која се сматра
као студија за посебни став „Девете". Целокупан план направио је
Бетовен тек N8NT год.I а детал>ној изради приступа N822—2P године.
Спој симфоније и кантате употребили су пре Бетовена Петар
Винтер N8N4 г. у својој борбеној симфонији и Машек у својој „Бици
код Лајпцига". Та идеја дакле није потпуно нова. Али ниједна од ових
композиција не може се поредити са „Деветом"I која је у томе смиJ
слу не само прво него и магистрално дело. Крајем N822 године или
почетком N824 завршио је Бетовен симфонијуI означио је опусом N2RI
и посветио је пруском крал>у Фридриху Вил>ему fff. То yе веЬ други
случај Eпосле „Ероике"I коју је посветио кнезу ЛопковицуF да се Бе
товен огрешио о своја републиканска начела. Како се пронела вест
да Ье прво извоЬеае „Девете" бити у БерлинуI обратили су се бечки
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музичари Бетовену с петицијом у којој су га молили да да предност
царском граду. И на то је Бетовен пристао. И тако је T маја N824 г.
приреЬен у бечком КагпNпегEогNћеаNег велики концерт којим је дириJ
говао Умлауф. Изведени су делимице МNзза воNетшв и „Девета".
За ондашн>у публику била је „Девета" сувише тешка композиJ
ција и она су је с муком могла разуметиI али је ипак схватила да се
ту ради о великом делу и поздравила га је с одушевл>сн>ем. Бетовен
је сам био потпуно глув и није чуо ниједну ноту из своје композиције.
Историчари бележе да је стајао у оркестру и да је пратио ток
композиције више видом него слухом. „А кад је на крају букнуло
одушевл>ен>еI окренула га је једна од певачица публициI да барем свој
успех види. Болесни Бетовен био је узбуЬенI после концерта се онеJ
светиоI нашто је однесен у стан свога пријател>а ШиндлераI који га
је неговао".
После „Девете" Бетовен је имао у плану да изради још неколиJ
ко оркестарских делаW десету симфонијуI увертиру на име БахI музиJ
ку за Грилпарцерову „Мелузину" и Гетеовог „Фауста"I за библиски
ораториум „Саул и Давид" итд. — али није стигао. Поред ман>их
клавирских композиција завршио је своје стваран>е са пет великих
гудачких квартетаI после чега је 2S марта N82T умро.
Шилеровој „Оди радости" приступио yе Бетовен при крају свог
намученог живота. Детин>ствоI испун>ено трзавицамаI мучна борба за
егзистенцијуI глувоЬа у високом степену и потпуна усамл>еност изаJ
звале су у Бетовену потребу да бар у уметности осети и доживи раJ
дост. Зато је компоновао Шилера.
Из досадашн>е перспективе гледанI Бетовен има проминентни
историски значај. То је ненадмашни музички геније коме приступамо
са одушевл>ен>ем и са л>убавл>у. Али не зато да га обожавамо као идо
лаI као религиозну светин>уI као фетишI — не зато да у н>ему дивиJ
низирамо човекаI веЬ да плодове н>егове уметности искористимо у
пил>у остварен>а н>егових идеала — ослобоЬен>а човека.
4*
ГАЕТАНО ДОНИЦЕТИ
Оних немирних дана године N848 у ко]од де пало француско граJ
гIанск» крал>евство и основана Друга републикаI док де Фридрих
Вилхелм fs после уличних борби у Берлину био принуђен да сазове
уставотворну скупштину а Мацини и Ъоберти у Итали]и крчили пут
новом програму РисорђиментаI у малом талиданском градиЬу Бергаму
сахран>ен ]е 8 априла у R сати по подне Гаетано Доницети. Ъузепе и
ФранческоI ньегова браЬаI урезала су на споменJплочи речиW „Гаетану
Доницети]уI дубоком проналазачу побожних и световних мелоди]аI
н>етова браЬа".
Тако yе усред заталасане Европе незапажено ишчезао компози
тор чиди се живот налази измеЬу два догаЬ^а коди су за свет били
несравн>ено значадниди од н>егових мелодида и од н>егове смрти — из
меЬу Велике фраицуске револуциде и европских револуци]а од N848
године. Можда баш у сенци тих великих друштвених преокрета и због
н>ихI бледи лик ]едног музичара коди је ишао за тим да забави свет.
Можда баш отуда изгледа н>егово стваран>е за истори]у сувишно.
Можда.
> МеГFутимI пред нама де композитор коди ]е написао TM опера.
Готово читава та огромна продукшпа нашла де места на разннм поJ
зорницама Европе од ТеаNго 8ап Ьиса у Венеци]и па преко ТеаNго
УессЫо у МантовнI и римског АроNNоI париског ТЬёа4ге Ьуи<гие.
ЬЬегов >П Гипово пеNГ NвоNа <И Rап Оотшво*I коди ]е завршен N8PP
годинеI доживео де за S година ту ретку славу да пређе преко SM
оперских сценаI а фарса „Позоришне згоде и незгоде" донела му де
тако грандиозан успех да Fе непосредно за н>им потписао уговор са
напул>ским импресариом БарбадомI за кога де у току од три године
имао да напише N2 опера. ИстовременоI и захвал>у]уЬи томеI постао
де директор напул>ског „ТеаNго Г^иоуо .
Из свега тога пре би се могао иавуЬл заюьучак да Доницеицево
стваран>е не само ни]е било сувишно веЬ Fе претставл>ало насушну
потребу ондаппьег човека. Разлог за то треба тражити и у ондашн>о]
музици и у ондаппьем човеку.
Да одмах прецизирамоW постоFи деданI како га историчари наJ
зивадуI „озбил>ни" и дедан „комични Доницети". Mзбил>ни Доницети
]е онад који де осуђивао Росинија због уступака што их yе овад учинио
публици мен>а]уЬи крад свога „Отела" и допушта]уЬи да Отело повеJ
ру]е Дездемониним лажимаI како би се опера среЬно завршила. Оз
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бил>ни Доницети јеI дал>еI онај који је после своје тридесете опереI
стаоI обазрео се и сагледао да је читаво н>егово дотадашн>е стваран>е
само вешта имитација Росинијевих шаблонаI па је под утицајем заJ
хтева миланске музички културније публике написао за „Сагсапо"
„Ану Болену"I своју прву озбил>ну оперу. Озбил>ни Доницети јеI заJ
тимI овај који је после повратка из ПаризаI у коме је Стекао тако веJ
лику наклоност Росинија да му је овајЧNоверио прво извоЬен>е своје
I.RNаЬаN ПNа*ег" у ИталијиI нзлио из своје уобразил>е своје најдубл>е
дело изD области озбил>не опере „Лучију ди Ламермур" Eу Напул>у
N8PRF. Озбил>ни Доницети јеI најзад. онај што је после велике епидеJ
мије колере од N8PT годинеI у којој је изгубио веома вол>ену женуI
скрхан трагиком животаI остварио свога „Роберта ДевероJа"I посвеJ
Ьеног позоришту „Сан Карло" у Напул>у.
Али ма колико било неоспорно да је у области озбил>не опере
Доницети показао велики стваралачки талентI н>егов прави домен
није ни озбил>на опера ни озбил>на музика. А ни прави Доницети ниJ
јеI како би историчари реклиI „озбил>ни"I веЬ „комични" Доницети.
То је онај ведри композитор који је најпретежнији део својих приJ
родних дарова расуо пишуЬи булеварске фарсе са интригантском саJ
држиномI у којима је чинио десетоструке компромисе не само према
публици веЬ и према својим личним познаницима и пријател>има. Та
ко сеI напримерI прича да је либрето „Лукреције Борђе" било по
верено н>еговом пријател>у композитору МеркадантуI с тим даI за н>ега
напише музику. Изненада оболеоI Меркаданте јеI да не би изгубио
своју порунбинуI замолио Доницетија да за рачун н>иховог пријаJ
тел>ства преузме ту обавезу уместо н>ега. Доницети је без оклеван>а
сео и не чекајуЬи на наклоност музаI читаву оперу написао за две
недел>е. EОво не треба да изненађујеI јер је познато да јеJ Доницети
свога „Дон Пасквала" написао за NN данаF.
Тај споразумаш и опортунистI авантуриста и комедијантI ко
мични ДоницетиI израстао је на трацијама опере ЬиГГаI у којој је
створио дела од најтрајније вредностиI те која одреЬују н>егов полоJ
жај у развоју опере.
Опера ЪиНа појавила се један век ранијеI први пут у Напул>у.
Она за рвеме Велике револуције има ванредну прођуJ Њена
критична оштрица се тражи. Политички куплети певају са на сваком
углуI у кафаниI па и у театру. Велики претставник такве комичне
опере је Гретри. У знак признан>а н>ега уносе у листу грађана који
имају право на потпору нације због заслуга које је стекао сво]ом соJ
цијално корисном уметношЬу. Он постаје члан Француског националJ
ног института и инспектор конзерваторија.
Исте године када је на навал>иван>е КерубинијаI ЛесијераI МеилаI
ГрсекаI — Гретри у режији „СотИё сN NПвNгисИоп риЬНдие"I .— издао
своје меиоаре родио се Доницети.
На стваралачком путу од првих бојажл>ивих композиторских
■окушаја у бергамском дечјем сиротиштуI до тријумфалне премијере
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„Дон Пасквале" у париском Тали]анском позоришту. или до последJ
н>е напул>ске преми]ере „Катарине Корнаро"I могли бисмо код ДониJ
цепца да уочимо Яеколико разво]них етапа. Прва би била од N8NR Eто
]ест од н>еговог доласка у Болон>уF до напул>ске премьере" Ь" ГвпеИаI
сИ ЬатЬегNаг2N."
R септембра N8PM. Доницети за то време плива у водама росиJ
низма. гЬегово прво сценско дело су „Мали путу]уЬи виртуози" — по
облику — ЪиНа. оперета. Упркос неоригиналности и местимичном ди
летантизмуI дело ]еI на заузиман>е н>еговог приFател>а МаираI изведе
но на ]авном часу музичкс школе у Бергаму. Доницеппу ]е тада била
2N година. Он ради с младалачким ентузиFазмом и дош исте године
N8N8 завршава своFу прву оперу „Енрико ди Боргон>а"I за коду успеJ
ва да заинтересу]е позориште 8ап Ьиса у Венецищ. где доживл>ава
премьеру. У току следеЬе 4 године он остваруде неколико фарса врло
конвенционалног изразаI те не успева да се нарочитоI истакне. Тек
N822 позориште „Аргентина" у Риму изводи му Fедну од н>их у одJ
личноF подели Eу ко]од су нонсоци главних улога били чувени ДонзеJ
ли и МобелиF. Тако долази до првог успеха кодн упозорава на име
младог Бергамца. Наредних 8 година пролази у афирмаци]и стечене
популарности без видни]ег напретка. Прекретница Fе N8PM године.
Доницети поред себе види БелиниFа. Припущен Fе да констату]е
разлику на своду штету. Белини из тога доба показуде много дубл>у
критичлост и промишл>еност. Доницети увиђа да се сувише подао
захтевима улице и одлучуде да пог>е Белини]евим тпагом. Тако настаJ
]е друга етапаI коFа почин>е „Аном Болен"I првом озбил>ном оперомI
о ко]о] де веЬ било речи. Дубоки студиј музике других мајстора и
осврт на пресени пут — упуЬуду Доницетијев интерес према орега
ЬиГга. Тако после многих припрема наста]е N8P2 године н>егова надJ
брил>антшца креацида IND ЕП.чг сГатоге"I „Л>убавни напитан". Ово
дело има све основне особине опере ЬиГГа о кодима смо говорили. На
рочито у музичком погледу. Но садржащо оно показуде извесна от
ступан>а. Док Fе прва ЬиНа била израз борбеног грађанства ко]е f»
кроз комику давало израза своме револту против DфеудализмаI друга
ЬиГГа одражава психологи]уI потребе и осеЬан>а задовол>ног победоJ
носног грађанстваI коFе се после велике револуци]е нагло обогатило.
Са проблема друштвене стварностиI интерес младога грађанства скреJ
Ье на човека. Култ личности постаFе парола раног романтизма. А
главни проблем коди ]е заузимао личност обезбеЬену и ослобођену
друштвених тегоба био де проблем л>убавн. Тако се у нову ЪигТа умеJ
сто раниFе критике друштва увлачи критика нарави. Не грубаI немиJ
лосрдна критика коFа иде за тим да демаскираD^Ьи компромиту]еI веЬ
благонаклона забавна комеди]Dа „екстрема". Порок и врлина узимаду
се не у конкретним друштвсним релацидамаI веЬ апстрактно у духу
всчите борбе добра и зла.
После „Л»убавног напитка" Доницети ]е дао свог „И гипоео пеNГ
NкоNа Л Зал Е*опнПRо"I дело о чидим је три]умфалним успесима било
Избор есе]а RR
речи. У тоF етапи Доницети ]е остварио поред „Лукрещце Борђе" и
сво]у на]ригорозниду озбил>ну оперу „Лучи]у ди Ламермур".
Око N8PM године Доницети ]е стабилизовао сво] друштвени поJ
ложад настан>у]уЬи се у Напул>уI где ]е постао професор контрапунк
та на конзерватори]умуI обогатио сеI купио виду на морскод обалиI и
располагао приличним иметкомI колйма и читавом ергелом кон>а.
ТреЬу етапу испун>ава^у такозване „године жалости". По смрти
Вирђини]е ВазелиI н>егове драге женеI Доницети ]е ставио сво]е таJ
ленте у службу дедне дубоке и искрене романтичне инспираци]е. ТаJ
ко пише „Ё тогNа". У томе раздобл>у створио де и свога „Роберта ДеJ
вероJа". Али веЬ N8P8 године Доницети напушта Напул> и настан>ује
се у Паризу. Ова промена средине помаже му да се ослободи депреJ
сиде и он се поново враЬа свом правом животу. Овог путаI међутимI
не без нових потстицаја. ЖивеЬи уDПаризуI ко]и се хранио Ма]ербеJ
ром и Спонтини]ем Eтворцима такозване велике опереF Доницети де
подлегао овом фанфаронском утица]у пишуЬи „Ьа ГаУогНа". То ]е
четврта етапа н>егове делатности.
Последн>аI петаI обухвата период н>еговог привременог настаJ
Nъиван>а у Бечу и повратка у Итали]у. НадзначащиFе творевине тога
раздобл>а су ДлпсNа аN СЬатошх" и последи>а опера I.Дон Пасквале".
До N844 годинеI када деI обрван болешЬу од које се докраFа неЬе опоJ
равитиI престао да радиI Доницети Fе у неколико махова пружио таJ
лиданскод публици прилику да му аплаудира. Али ни]едан од тих
успеха не би се могао упоредити са триумфом „Дон Пасквале".
Рекао сам да разлоге за изузетну популарност Доницетида треба
тражити у ондашн>оF музици и у ондашн>ем човеку. Задатак ове кратJ
ке расправе био де у томе да покаже на коFи начин су они утицали
]едно на друго формираFуЬи и мен>аFуЬи се у току развоFа. И чак ако
се не прихвати мишл>ен>е Ъузепа и Франческа Доницетида да де н>иJ
хов брат проналазач дубоких духовних и световних мелодщаI потреб
но }е признати да yс Доницетидева ЬиНа опера карика у ланцу оперJ
ског разво]а без коде вероватно не бисмо имали Вердида. Једном приJ
ликои пред краF свога живота Росини ]еI говореЬи о Верди]уI рекао
да оваF никада неЬе моЬн да створи оперу полуозбил>ног жанра као
што ]е „ЕNNвNГ аDашоге" од Доницети]а. Шездесетосмогодшшьи Верди
подухвата се да докаже како Росини није имао правоI пишуЬи свога
„Фалстафа". А сам таF факт одређу>е место ДоницетиFу у разводу
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..Тристан и Иролда" у разво}у евроиене муCике ufu века
„ГосподоI хоЬете ли да чуFете дивну причу о л>убави и смрти?
О Тристану и Крал>нци Изолди?" Овим речима почин>е сво] екстаJ
тични романI саграђен према старод келтеко] поеми из Хff векаI ЖоJ
зеф Беди]еI на чищм де страницама сачувана сва драж просте народJ
не митологиFе и н>ене фаталистичке обраде у делима старих писаца
кова Готфрида од Штразбурга.
То }е прича ко]а говори о метафизичко] л>убави ИзолдеI изабраJ
нице корнвалског крал>а МаркаI и ТристанаI крал>евског изасланика
и просиоцаI од чиде руке је некада погинуо први Изолдин заручник
Маролд. Уместо мржн>еI кода би произилазила из претрпл>ене патн>еI
Изолда осеЬа према Тристану нематерщалнуI нестварну и болну л>уJ
бавну инспнраци]Dу у истод мери као и ТристанI коди јо] предлаже да
за]едно умру да би се с]единили у вечности". Ни л>убавни напитакI
уместо отроваI Изолдине дворанке БрангенеI ни изда]ство МелотаI
ко]и Тристана клевета код крал>аI нису у стан>у да осу]ете н>ихово
с]един>аван>еI н>ихову за]едничку смртI н>ихову жртву безгранично]
трансцендентално] л>убавиI коFа саму себе негира — негира]уЬи жи
вотI иьихову химиу одрицан>а и самопрегора.
То ]е баладаI поникла из средн>овековног мистицизмаI који из
страха пред „необдаппьивим" мистифицира природуI животI људеI
н>ихове односе и страсти. Ниде чудо што ]е романтизамI као идеолоJ
ги]Dа победоносног гра!Fанства ufХ векаI у чи]ем центру се налазила
брига о личностиI у тренутку кад се та личност успротивила прл>авJ
штини ондаппьег гра!>анског начина животаI ни]е чудо што ]е роман
тизам из страха пред том бруталном стварношЬуI дакле пред објаJ
ппьивимц прибегао оном истом ванживотном мистицизму ко]и у л>удJ
ско] свести идеализира и фетишизира природне по]аве меЬу собом и
однос човека према н>има. Тако ]е два фаталистичка л>убавна балада
из Хff века оваплоЬена седам векова касни]Dе у делу ко]е значи надJ
вшпи домет музичког романтизмаI у славнод музичкоF драми Рихарда
ВагнераI на]]единствени]ем уметничком делу ХfХ векаI Тристану ш
Изолди.
Сасвим посебно место заузима Тристан у Вагнеровом стваран>у.
То долази услед нарочитих околности под ко]има ]е створенI услед
нарочитог начина Вагнеровог ондаипьег животаI услед изузетне псиJ
холошке ситуацидDе у ко]о] се налазио. Прогнан из Дрездена као уче
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сник у револуци]и од N848I анатемисан од реакционарне саксонске
владе као присташа Бакун>инаI ВагнерI ко]и ]е ослободилачком поJ
крету N848 приступио не као изграђен политички борацI веЬ као неJ
задовол>ан уметнички новаторI избегао ]е у Шващарску. Тамо ]е жи
вео тешко и без светлих изгледа. Лишен средстава и при]Dател>а. Али
баш та тежина живота ко]у ]е осетио проузроковала ]е двоструку реJ
визи]у дотадашн>их н>егових схватан>а. Револт ко]и ]е пре револуци]е
осеЬао углавном противу исквареног уметничког укуса немачког маJ
лограђанинаI проширу]е Сад на читав друштвени склоп чи]и ]е та]
малограЬанин производ. Али истовремено. он осеЬа одвратност према
том друштву „организованог и легализованог убиства и шьачке"I кад
резигнирано узвику]еW „Ко Ье читав сво] живот гледати отворених
очнју и слободним срцем у тад свет ... — а да се не одврати са гађеJ
н>ем од н>ега". EОпера и драмаI N8RNF. Решеност да се у животу бори
противу непри]ател>а општег напретка и противу друштвене неправ
деI и истовремена ликвидаторска потреба за бекством из тога живо
таI то су особине основне унутарн>е Вагнерове противуречности ко]а
одређу]е смисао и карактер читавог н>еговог будуЬег стваран>а. А каJ
рактер те противуречности из тога сукоба произилази из Вагнеровог
индивидуализмаI из н>егове индивидуалистичкеI типично романтичарJ
ске реакције на по]аве спол>н>ег света.
Прве године боравка у Цириху значе дакле обрачун Вагнеров
са самим собом. Али одмах по завршетку теориских дела у ко]има ]е
обрађивао проблеме уметности у односу на друштво и револуци]DуI —
он приступа практичном остварен>у своFих теори]Dа. Средишни про
блем ни]Dе му више ни препород старе опереI ниLпреношен>е симфоJ
ни]Dе на позорницуI ни остварен>е музичке дрмае као у Холан^анинуI
ни откриЬе новог песничкогJ ]езика — као у ТанхоDFAеруI ни усавршаJ
ван>е „ла]тмотива" као у Лоепгрину. Сад му ]е стало до остварен>а ве
лика „космогониске драме кодDа Ье излагати н>егову фиксну идејуI судI
бинску тирани]у златаI зла ко]е изазива отиман>е новца у свету" EКаJ
миF МоклерF. И он почин>е да приводи у дело ту сво]у замисао остваJ
ру]уЬи прве делове сво]е грандиозне тетралоги]еI коFу Fе као №ЬеNипJ
Cепгт^ замислио дош N848 године. То ]е онаF први Вагнер. Онај борJ
бени бунтовник. Онад револуционар.
АлиI — поменули смоI — код Вагнера се напоредо саDрешеноJ
шЬу на животну борбу давл>а и чежн>а за бекством из живота. ВЪегов
индивидуализам спречава га да оствари сво]у револуционарну зами
сао у н>ено] првобитноF форми. „У очекиван>у онога времена када Ье
наша наука моЬи да нам да поуздане истинеI ми морамо да се држиJ
мо дедине реалностиW нашега да"I рекао Fе Морис БаресI не зна]DуЬи
да тим речима открива наFосетл>иви]у тачку романтичарског индиви
дуализма ко]Dи се налазио у основи Вагнеровог „револуционарства".
А романтични индивидуализам био Fе клица негадиFе самог романJ
тичног револуционарства. И ми видимо да ]е Вагнер стао.
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Зикфрид ]е пред кра]емI — а Вагнер не може дал>е. Не може да заJ
вршн тетралоги]уI не може да оконча свод №ЬеNипй;епгпNE*I не може
]ер осеЬа да ]е у свему том нешто лажно и неискрено. гЬегово ревоJ
луционарство као мотив н>егове космогониске драме било yе поткопано
сумн>ама индивидуалисте у све што де изван Fедне реалности ко]у он
признадеI у коFу без ограничен>а веруFеI — у све што ]е изван ньегоJ
вога ]а.
ЕвоI те индивидуалистичке сумн>еI а не носталгида за посто]биJ
номI сиромаштво или нестрпл>ивост — како се обично мислилио и
мисли — биле су узрок кризе коFа ]е наступила у напону Вагнеровог
стваралачког рада.
ФодербахаI чи]о] оптимистичкоF филозофи]и де до тада био
оданI — замен>у]е Шопеихауер. Али Шопеихауеров песимизам код
Вагнера ниFе урзок Eкако се погрешно обичноI мислиF веЬ последида
н>егове кризе. За н>егово прихватан>е било де веЬ довол>но припремJ
л>ено плодно тло у Вагнеровој индивидуалистичкоF побуни. Из тих
специ]алних околностиI из тих нарочитих услова Вагнеровог начина
животаI из те особите психолошке ситуаниде и из те дубоке унутарн>е
кризе поникао Nе Тристан.
Мистична средн>евековна балада о фаталитету л>убавиI том среJ
дишном проблему изоловане личности — кода га подиже до религиJ
озног култаI — требало Fе да послужи као решен>е Вагнеровог кон
фликта. Уствари она Fе значила бекство пред решен>ем у затворени
свет уметникове личности. Об]ективноI то дакле ни]е било решен>е.
Али и као бежан>е од решен>аI оно ]е ипак иска врста негативног реJ
шен>а. НапуститиJ борбу значи ипак решити борбу Eдо душе на своју
штетуFI J— значи допустити да се буде побелен. На]светлији ствараJ
лачки заносI на]веЬа музичка победаI ТристанI био је први и на]веЬи
пораз Вагнера револуционараI кощ полаже оруж]еI а борбу противу
неправедне стварности замен>у]е идеализацидом саме те стварности.
„Потпуно аскетско одрицан>е Eи презиран>е светаFI свсст о томе да ]"е
свет зао и да се само ништавило пожелети може"I то Fе три]умф оног
негаторског и ликвидаторской Шопеихауеровог песимизма и оног на]J
специфичниде романтичног индивидуализма чи]и врховни израз }е
Тристан.
Он де оличен>е одрицан>аI не због живота веЬ против животаI
противу зла и лажиI противу лицемерства и хипокризије. Али та] жи
вот коди де Вагнер узимао тоталистички а не локалноI није био ништа
друго до живот збрниутог и ситог буржуја RMJтих и SMJтих година
прошлога векаI живот набреклих цепова и материFалне користи —
противу кога де Теофил Гот]е револтнрано звонио на узбунуI вичуJ
ЬиW „Ја сам од оних коди сувишно сматраFу потребним. Мо]Dа л>убав
према стварима и .ьуднма стоFи у обрнутом односу према функцијама
коде они могу да обав.ъа]у". А та] посебни идеFни карактер одређу]е
одговараFуЬи особени начин техничког обликован>а Тристана.
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Док у ирвлм деловииа тетралоги]еI у ТанхоFзеруI Лоеигрвну и
осталим сводом креаци]амаI Вагнер супротставл>а конвенцијама старе
опере конвенциде нове музичке драмеI у Тристану он уста]е противу
конвенциде као таквеI па ма то била и н>егова лична. Зато се Тристан
разлику]е од осталих Вагнерових дела управо онако исто као што се
^Вагнерова дела разливуду од дела н>егових савреиеника и претходниJ
ка. Утолико је веЬа разлика измеЬу овог дела и званичне европске
уметности онога доба.
Као израз наFрадикалшце опозиције према званичном укусуI наJ
викама и маниримаI — па дакле и према укусуI навикама и манирима
дотадаппьег музичког сгваран>а уопштеI Тристан претставл>а покуша]
ревизиде „темел>а тоналне мазике кода Fе изграђивана у току два стоJ
леЬа у темперираном систему" EдJр Херман ШерхенF. У те темел>е
темперираног система улази Вагоер у Тристану сводим проширен>ем
по}ма тоиалитетI сводим далекосежним откриЬима у свету алтерацидаI
сводом новнм схватан>ем дисонанце и консонанце. У н>еговим МеNвNегJ
зш^егI — у Сумраку боговаI па чак и у ПарсифалуI — дакле у делима
насталим после ТристанаI ви неЬете наЬи ни оно растапан>е старих
хармонских функци|а ни амалгаиисан>е иовихI ни нарушаван>е класичJ
не периодизацидеI ни испредан>е нове непрекиднеI т.зв. „вечите мелодиJ
]е"I ни оиу сублимирануI скоро трансцеденталну инструментаци]уI ни
оне романске сцене и позоришне „штимунге" као у Тристану. У цеJ
лини узетоI то дело претставл>а сясвим изузетну творевину у ВагнеJ
ровом стваран>у а тиме и у ондашн>ем стваран>у уопште. Отуда треба
правити разливу измеЬу утица]а Вагнера Eбез ТристанаF и утица]а
Тристана.
Познато де да де Вагнер од свога повратка из изгнанства у МинJ
хенI а нарочито после N8SS год.I када се повлачи у ТрибшенI постао
опште признат као званични немачки гешИе. Миихенско извођен>е ТанJ
хо}зера н Холан^анинаI касниде бечко извођен>е МаDFстора певачаI париJ
ско извог>ен>е Прстена Eпосле катастрофе ПаделуаI N8SNI и Ламуреа
N8T8F разнели су славу Рихарда Вагнера широм света. Али иако ]е гото
во целокупно европско музичко стваран>е до почетка нашега века понеJ
ло на себи печат Вагнеровог утица FаI иако де сводим Iреформама у
области сценске уметности Вагнер утнцао и на литературу Eстваран>е
символизмаF и на глуму и на режиFуI а сво]ом теоридом „СвеуметничJ
ког дела" EСеватNкипвNyуегкF на резво] уметности уопштеI Рихард
Вагнер као културна по]ава. Nе дедноI а творац Тристана и Тристан су
друго.
Као културна поF?ва Вагнер де много више допринео борби про
тиву профанизациFеI баналностиI плиткости и лакрдиFаштва уметно
сти Другог царстваI кодо су давали тон свеколикоF ондашн>од уметно
стиI — него што Fе на свим пол>има на кодома се дотакао уметности
конкретно остварио нове вредности.
То не значи да их шце остварио. АлиJ н>ихов ефекат де много
веЬиI или бар видл>ивидиI s борби противу .старога него у откриЬу
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вовога. „На]конкретниди резултат вагнеризма ]еI како каже ]едан крнJ
тичарI пропаст опере". Наравно не опере у принципуI веЬ оног аеног
накарадног схватан>а коFе оличаваFу ХугенотиI АфриканкеI Фаворите
итд. Оно што су композитори од вагнеризма преузели де оно што ]е
код Вагнера спол>ашн>еW континуитет музичке радн>еI драмски текст
место оперског либретаI надмоЬ глумца уметника над певачемJакроJ N
батомI инструментаци]а итд.
У томе смислу су вагнери]анци Енгелберт ХумпердингI Ханс
ФицнерI Макс ШилингI Александар Ритер — у Немачко]I или Ре]ерI
Шабри]еI Ман>ар и остали све до ШарпантдеаI у Француско]. Те исте
основе вагнеризма успели су да пропусте кроз сочиво свог снажшцег
стваралачког талента Хуго ВолфI БрукнерI МалерI СметанаI Фибих
Eдоцни]е ВердиF и Рихард Штраус.
Вагнеризам ]с културна реакци]а на декаденциFу уметности ДруJ
гога Царства; он ]е негаци]а класичне опере; синтеза романтичарског
револуционарства с уметношЬу хеленске антике; вагнеризам Fе симбол
немачког удедин>ен>аI понос пангерманизма и потка данашн>ег расизма
Eиако Вагнер ниFе желеоF ; он Fе израз културне универзалности Хfu
векаI систем свих уметничких сазнан>аI скуп правилаI закона и схема
уметничког стваран>а. Вагнеризам де дакле оно рационалноI оно исJ
конструисаноI оно спол>ашн>е и донекле вештачко у Вагнеру.
Супротно вагнеризму и вагнери]анствуI Тристан ]е као противJ
ност свега што Fе исконструисаноI вештачкоI спол>ашн>еI — унутарн>м
грч револтиране личностиI н>ена спонтана реакци]а на притисак друJ
жггвене неправдеI али реакцдца не у смислу стварног веЬ имагинарног
ослобоГ>ен>аI ослобоЬен>а ко]е значи затваран>е у свет „привидно слоJ
бодне уметникове мисли" EГоркиF.
Као надискрениде и надспонтаниде дело бадрадтског генщаI Три
стан носи у себи суштинске особине уметничког романтизмаI он значи
оним што чини наFесенци|елнйде ]едро романтичне епохеI оним што
]е у суштини романтизма као назора на светI а не само музичког роJ
мантичног правца.
Зато де вагнеризам као културна по]ава ]едног раздобл>а остао
у границама тога раздобл>а.
А Тристан? Не! Он иде преко тих граница. СтварадуЬи импреJ
•ионизам као реакциFу на вагнеризамI композитори 9MJтих година
обратити су се Тристану. Он Fе закорачио у следеЬе раздобл>еI па и
дал>е од н>егаW ЈерW оствару]уЬи основе експресионизмаI Бузони н
Шенберг пошли су не од импресионизмаI иако с обзиром на н>егаI
веЬ опет од овог дела.
Али не само што де Тристан превазишао и преживео вагнеризам
в вагнериданство и постао основ модерне музикеI он де био та] кО]И
]е одредио и дефинитивну физиономи]у самога вагнеризма.
Познато је да ]е пре ТристанаI завршава]уЬи треЬи део сво]е тетраJ
логи]еI Вагнер намеравао да у Прстену изрази оптимистичку победу
.Iнад златом и злимI долазак закона л>убави"I и вечитог божанског
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блаженства. После ТристанаI меЬутимI он мен>а првобитну замисао и
претвара Прстен у „оптужбу зла свемируI у пропаст богова који су
свесни свог злокобпог делаI и у повратак у ништавилоD". А баш та
промена била је разлог што је Вагнер четрдесетосмашI Вагнер ревоJ
луционар и политички изгнанииI постао званични уметник Немачке.
Тим путем је дакле једино могуЬе об]аснити зашто се импресиJ
онизам навезао непосредно на Тристана а не на вагнеризамI зашто је
Тристан преживео вагнеризам и вагнеријанство и зашто је закорачио
у век авиона и електромотора.
ЦЕЗАР ФРАНК
Музика Цезара Франка Fе звучни израз на]интимшцих психоJ
лошких доживл>ада ]едне дубоке песничке и дубоке медитативне при
роде. Удубимо ли се у мозаик партитура н>егових ремекJдела „ВёаиJ
NисNее" или „Кё<NетрИоп" Eкода рдаду смерност и искрену побожност
]едног ПалестринеI а замах и дубину концепци]е барокних великана
Баха и ХендлаFI или погледамо н>егову етеричну симфони]у деJмолI
н>егов квартет Eкоди одише крепком спиритуалношЬуF и виолинску
сонату чи]е битне одлике казуFуW непоколебл>иву строгост према >саJ
моме себи и тежн>у за бескомпромисном истинитошЬу изразаI ма и по
цену потпуног разилажен>а са захтевима укуса медиокритетаI — раJ
зумеЬемо зашто ]е ова] скромни оргул>аш цркве RатNJ]еапJRаNпNJ
ГгапсоNк аи МагаNз — прозван „Музички Гга Ап^еНсо".
Али стваран>е н>еговоI аскетско као библиске фреске раног РеJ
несансаI тешко Ьемо схватити ако га посматрамо независно од мучJ
них почетака у малом провинциском градуI од влада]уЬих естетских
закона Другога царстваI од вагнеризма и од опште музичке еволуJ
циде онога доба.
Отац Франков био де ситни намештеник дедне банке у Ли]ежу.
ГЬегов друштвени положад и н>егови приходи били су ништавни. Он
ни]е био у стан>у да узме учешЬа у безбрижном животу свакидаппьих
забава и раскалашног уживан>аI коFи ]е владао у оном делу Европе
обогаЬеном завоFеван>имаI а нарочито доласком царске власти у суJ
седнод Францускод. У ери брзог богаЬен>аI корупци]е или зеленаштваI
хоризонт малог банкарског намештеника ни]е превазилазио салон
или естрадуI а н>егову на]вишу духовну потребу у потпуности ]е заJ
довол>авала оперета. ДомоЬи се тог животаI постати виђенI доминиJ
рати салоном филистара — то Fе амбицида малог банкарског чинов
ника из Ли]ежа ко]а Ье предодредити судбину н>егове деце. „Сви поJ
даци се слажу у томеI каже Алфред Корто у сво]од студиFи о Цезару
ФранкуI да деI не зато да би задовол>ио наклоност сво]е децеI ЦезараJ
Огиста и ЖозефаI — веЬ зато да би н>ихове младе таленте претворио
у профитI н>ихов отац предузео н>ихово музичко васпитан>е. ВаспиJ
тан>е у оноF мери потпуноI колико су допуштали н>егови скромни при
ходи".
ТакоI као споредне предмете деца почин>у да уче хармони]уI а
као главне клавир и виолину. „Ова подела према способностимаI до
Иэбор есе]а SP
да]е КортоI у епохи кода ]е значила златни век „концертантног дуета"
— допушта нам да сагледамо видовите породичне намере"D.
УосталомI позната реченица ондашн>ег уметничког сваштараI
шцанисте и композитора у моди. издавачаI реномираног професораI
славног градител>а клавира Анри ХерцаI на]убедл>иви]е илустру]е
менталитет ондашн>ег малог човекаW „Нема те породице данасI каже
ХерцI ко]а не би уложила све да узмогне имати у свом крилу дедног
или више малих виртуоза".
А Камил Моклер употпун>уде слику ондашн>ег монденског укуса
овим речимаW „Друго царство ]е апотеоза оперете. Опера ]е додуше
наставл>ена Eто су ГосекI КерубиниI Леси]ерI Спонтини — у Велико]
опериI Росини и Обер мало за н>имаI ту ]е Комична операI Орёга
Ьупдие N ВоиГГез РапвNепвI и има чак покуша]а праве музике у том
настодан>у. Но оперета баш потпуно одговара менталитету друштва
ко]е се стварало од оног ослобођеног грађанства после краткотра]не
републиканске кризе. Све оно плиткоI лако слободноI допадл>ивоI
подругл>ивоI баналноI па и нешто ниско у младоцарском друштву
хтело се изразйтиI а и било де у „веселодDD музици изражено тралаJ
ликан>емI рефренимаI куплетима и непоправл>нвом детин>аридом дела
ове вретеDD. „Уносна слава француских забавл>ача учинила Fе да се
не призна право поносноF слави француских добрих музичара".
За Франковог оца имала де привлачност она прва слава. И ми
видимо малог Цезара Огиста веЬ N8PP год.I када му ]е било више од
NN годинаI на концертнод турнеди коду организу]е н>егов отац „ниJ
шта ман>е заинтересован опитыьивим резултатима синовл>евог успеха
колико самим уметничким одушевл>ен>ем."
Али иако де способност синовл>ева била све видл>ивијаI и мада
ни]е изостадао успех код публикеI — централна страна Франковог
успеха — извођен>е сопствених композици]аI ниде испунила очекиJ
ван>а н>еговог оца.
То ]е био разлог одлуци „да се потражи место у коме су се раJ
N>але све уметничке репутациFеI коме су се посвеЬивале све величине
времена — да би се допуниле потребне студите и обезбедио успех
дво]яце виртуоза." Тако се породица Франк сели из Белги]е у ФранJ
цуску и настан>уде у Паризу око N8PR год. ч
Отац упису]е Цезара следеЬе године на конзерватори]умI где
ова] учи клавир код ЦимерманаI композицију код Ле БорнаI а орJ
гул>е код Беноа. Ученик радиI с вол>омI и веЬ N8PT год. добида поJ
часну награду за клавир. N84MI додел>ена му xе прва награда за фугуI
а N84N ]една друга награда.
Ме!Fутим за оца су те матери]алне почасти имале сувише не
знатан значаF и он преннда спреман>е свога сина за конкурс за „Рпх
<Nе Коте"I обуставл>а н>егове конзерваториске студије и присил>ава
га да напоредо са пиFанистичком кари]ером отпочне композици]у
дела ко]а мораду да му придоби]у наклоност публике.
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Тако настаје прва етапа у Франковом стваран>уI која по миJ
шл>ен>у н>еговог ученика Венсана д" Ендија траје до N8R8 год. Франк
приступа поставл>еном задатку и остварује „збирку комада под изнеJ
нагFујуЬим називом за једно такво перо ..Фантазија"D у форми потпуJ
рија"I „СеЬан>е на Ахен" и дуетI којима само недостаје епитет бриJ
л>антни — да би оправдао не само н>ихову намену веЬ и природу
успеха који се на очево подбадан>е морао остварити". ФранкуI иначе
генијалном импровизаторуI одвратан је тај начин прилагоЬаван>а
естетским захтевима тренуткаI — „он презире угађан>е формулама
успеха на које је присил>ен".
Додуше у то време он као стваралац нема још ону снагу фанJ
тазијеI оне широке распеване фразе и ону неутол>иву потребу за
логичном конструкциям коју Ьемо срести у н>еговим доцнијим де
лима. Ту је још много наивностиI много школскогI много страног.
Франк трпи утицај ВебераI ГретријаI а нарочито Листа и Мајербера.
Од композитора тог типа у који је насилно увршЬенI тражена
су дела искл>учиво намен>ена салону или естрадиI у техници богата
фиоритурама и тремолима. орнаменталним букетима и голицавим заJ
вршецимаI „помоЬу којих је око N84M г. једино било могуЬе фанатиJ
зовати рул>у".
Свој дуг диктату владајуЬег укуса плаЬа Франк N84P год. стваJ
рајуЬи „СгапсN Сарпсе". Али по изричитој заповести свога оцаI он
се не ограничава само на извоЬен>с с в о ј и х дела и ми имамо из
тога времена сачуван програм концерта у Лијежу EN84PF који веома
јасно слика атмосферу ондашн>ег Франковог живота.
Ту су пре свега дует за клавир и виолину према мотивима из
Мајерберхових „Хугенота" који су пре компоновали Талберг и БериоI
затим фантазија за две рукеI арија за клавирI „ГапNаNвNе Сарпсе" од
Вјетана за виолину. ОндаI да би појачали интерес посетилацаI члаJ
нови друштва „Орфеј" изводе „Хор пијаница" од неког БирманаI
коме су придодали један „финале" чији аутор уопште није убележен
у програм.
НајзадI да би задовол>или локалну сујетуI браЬа Франк су моJ
рала иступати и са једним локалним челистом. Изводили су „Трио"
од ФранкаI коме јеI да се аудиторијум не би сувише препаоI при
качен назив „салонски". Ово „салонски" било је лигитимација за
бавности музике која се — у складу са назорима медиокритетаI —
сматрала као једино право мерило вредности уметности.
У тој атмосфери Франк пише читав низ деле противу вол>е поJ
вршних и плиткихW N844 г. „Фантазију за клавир"I онда три дечје
игре које носе N84R годину као датум. Исте године ствара „ФантаJ
зију" на две пол>ске врије и дуо за четири руке на тему из „ЬисШе"I
Гретријеве комичне опере. Затим долазе мелодије у форми „Романсе
без речи". Али ту је и крај н>егове пијанистичке продукцијеI коју
напушта на дуго времена од скоро 4M година. Тек N88P враЬа се он
поново клавируI за који Ье до N88T написати своја ремекJделаW
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IIРгёNисNе^ сЬоглN еN Гидие"I „РгёNисNеI агг еЬ ПпаNе"I „Ьез Б^ппв" N
„УапаНопв зутрЬошдиез".
Зауставл>ен пред овим фактомI Алфред КортоI коди поред
Венсана д" Енднда несумн>иво на]бол>и познавалац Цезара ФранкаI
иалази образложен>е у Франковод реакци]и на насил>е коме ]е био
изложенI па кажеW „НиFе ли Франк с правомI идуЬи од последипа ка
узрокуI могао почети да осеЬа неку врсту одвратности према томе
инструменту EклавируF индиректно и несвесно кривом за онакве меJ
диокритетске трансформаци]е? Ыемамо ли ми основа да схватимо
■ьегово прерано ангажован>е у омрзнутом учител>ском послуI ко]В Ье
га притискивати кроз читав животI као стварни покуша] моралног и
интелектуалног ослобоЬен>а?"
И збил>аI Франк Fе на прекретници. IЛедан двоструки догађа]
му допушта N848 год.I да изводује своду независност и да дефини
тивно утврди свода духовна преимуЬства"W он се жени противу вол>е
родител>а и постаFе оргул>аш у храму „Зашг^еапJЗатгJРгапсадв
аи МагаNб".
Тиме се подвлачи у себеI спол>ашни свет за н>ега ни]е свет
борбе човека противу природеI веЬ борба инфериорних филистара и
медиокритета мсђу собом за шушьу салонску славу. Идентифику]уЬи
ту борбу са борбом уопштеI он у свакоF борби види одвратни кариJ
Зеризам и лаж. БежеЬи пред таквом стварношЬу. он понире у сво]у
унутрашн>ост и тоне у религиозни мистицизам. Иако живи тешкоI
заузет преко целог дана часовима и оргул>амаI он компону]е грозниJ
чаво као да би хтео да накнади изгубл>ено време.
Али захвал>уFуЬи своме позивуI он долази у дубл>и додир са црJ
квеном музикомI упозна]е грегори]ански коралI ко]и га инспирише за
низ црквених делаI мисаI оратори]умаI кантатаI корала итд.
Франк завршава раниде започети оратори]ум „Рут" EN84SFI а
истовремено полако спрема друга ораторидум „ВёаШис^ез". Године
N8SN ]е прво париско извоЬен>е Вагнеровог „Таихс^зера". Франк ]е
сав у музици. Сви остали проблеми одгурнути су устрану. Тако поJ
чгаье да расте она] велики стваралац коди Ье дати симфони]у деJмол.
N8S2 постаFе оргул>аш у цркви „NЧоNге Оате <Nе Ьогейе". N8S9I завр
шава „ВёаШийез". Онда ствара симфониску поему „Ьез ЁоНйез" N8TS
и приближава се свом главном животном позиву — симфониско] муJ
зици. N8T9 Ье дати оратор^ум „КёсNетрNюп"I а годину дана после
тога први пут Ье се извести н>егова дедина Симфони]а. N88T ]е пари
ско извоЬен>е Вагнеровог „Лоенгрина". Одмах затим Ье доЬи друга
симфониска поема „Проклети ловац"I а онда поменута клавирска
ремекJделаI — квартетI квинтетI соната за виолину и клавирI и две
године пред смрт симфониска фантазнFа JIПсиха". Оперско] литераJ
тури Франк де дао само два дела и тоW „Хилду" и „Жизелу".
Целокупно н>егово стваран>е може се схватити као двострука реJ
акци]аW на лакрди]ашку уметност Другога царства у Француско]I —
и на вагнеризам у НемачкоF. Реагира]уЬи на фриволну површност
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уметности Другога царстваI Франк де остварио на]сериозни]у духовну
религиозну музикуI а из опозицнје према извештачено] програмаJ
тици вагнеризма .— ренесанс „таете музике".
ВраЬа]уЬи се тим путей основама формалне законитости музичког
разво]аI Франк ]е сво]им делом остварио знача]ан допринос усаJ
вршаван>у апсолутне музике. Али иако де то н>егово дело резултат
]едне двогубе реакцщеI оно ни]е реакционарноI исто онако као што
ни]е реакционаран технички напредак у друштвенод производили доJ
бара. Социолошки посматраноI Франково стваран>е де плод индивиJ
дуалног револта против друштвене неправде. Са формалног гледиJ
шта оно значи цизелиран>е музичког ]езика и проширен>е могуЬноJ
сти изражаще технкие.
Тако нам се у светлости мучних почетака у малом провинциJ
ском градуI под углом влада]уЬих естетских закона Другог царстваI
из перспективе вагнеризма и општемузичке еволуцвде онога добаI
иецртава смерни лик музичког усамл>еника Цезара ФранкаI — тог
„музичког РгаJАпвеНсо".
ПЕТАР ИЛИЧ ЧАЛЮВСКИ
Оно што дело Петра Илича ЧаFковског од првог тренутка
издвада од великог брода других руских и европских музичких стваJ
ралацаI то де неупоредиво снажно наглашен лични тон уметничког
израза. Мало yе композитора који су успели да веЬ у првим тактовима
свожих дела пруже слушаоцу такву идеFну насиЬеностI такву естетJ
ску реалност и такво мерилоI по кодима Ье му одмах бити ]асно да
се ради баш о дотичном ствараоцуI као што Fе случад са ЧаFковским.
Каже се да де Чадковски првенствёно мадстор мелоди]е. Али зар нису
готово сви стари тали]ански композитори мадстори мелоди]а? Истиче
се да ]е карактеристична црта музике Ча]ковскога мелаихоли]а и елеJ
гичност. Али зар то ни]е дедна од општих особености музичког роман
тизма? Наглашава се yе музика Ча]ковског блиска народнојI на коFу
се ослан>а. Али зар Fе мало композитора руске и светске музике коди
су на т. зв. музичком национализму изградчли читаву своду музичку
естетику? Ниједна од поброданих црта уметничког израза Ча]ковJ
скогI и поред делимичног откриван>а несумн>ивих особина тога изразаI
не исцрпл>уде обдашн>ен>е личног тона н>егове музике. ЕЬега не исцрJ
пл>уде ни н>ихов аритметички збир. Тек н>ихово дединствоI с об}аJ
шн>ен>ем идеще насиЬености и мерила коде проистиче из историских
услова средине коFа Fе уметникову стваран>у утиснула печат свога
временаI моЬи Ье да да правилно објашн>ен>е тог личног тона музике
Чајковског и да откри]е како се у н>ему и уколико „изражава општа
природа или битност л>удске уметности". Мусоргски и ЧаFковскиI го
тово врппьаци живели су я делали у исто време. У н>иховој уметно
стиI иначе Веома различнодI огледа се иста стварностW исти они суJ
коби између обесправл>еног народа и насилничке властиI исто оно
врен>е коде де разгарало борбу радикалне градске интелигенцијеI
исто беспуЬе те интелигснци]еI али под различитим углом гледан>а.
Док де Мусоргски излаз са тога беспуЬа тражио у покретним снаJ
гама ондашн>е стварности видеЬи у радном народу. носиоца истине
и напреткаI J— иако не путеве којима се н>иховом остварен>у долазиI
Ча]ковски борбу противу притиска тираниде води на индивидуалном
плануI сликадуЬи трагичну раздвоFеност усамл>ене индивидуе од друJ
штва. Ова два различна угла гледан>а родила су два различита уметJ
пичка правца. Први је Мусоргскога одвео музичком реализму; други
]е Чадковскога учинио заставником музичког романтизма.
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Тражен>е истине заједничко је обојици композитора. Отуда им
јс заједничка и оданост народуI иако је сваки од н>их под народом
подразумевао нешто друго. Па су им заједнички и узори у руској муJ
зициI коју обојица признају тек од Глинке и Даргомижекога. ЗаједJ
нички моменат у судбини обојице композитора је раскид са позиJ
вом на који су били упуЬениI и накнадниI релативно касниI повраJ
так музици. Док је Мусоргски у својој двадесетој години збацио са
себе униформу градског заставника да би се посвстио слободном
уметничком стваран>уI Чајковски је одлучним потезом својевол>но
прекинуо своју брил>антну каријеру дипломатског чиновника и у 2P
години уписао се на конзерваторијум.
Син директора воткинског рудокопа на УралуI пореклом имуJ
Ьан са изгледима на безбрижну будуЬностI Петар Илич ЧајковскиI
младиЬ ретке осеЬајне природеI веома је тешко подносио атмосферу
аристократског петроградског свеучилиштаI окружен размаженомI
самовол>ном и обесном дедом највишег петроградског друштва. УтоJ
лико је страственије прионуо за рад на конзерваторијумуI када се
дефинитивно ослободио околине која га је притискивала и нашао се
на самосталном послу за који је осеЬао много диспозиција. Својом
вредноЬом и обдареношЬу он убрзо отскаче од својих друговаI тако
да се веЬ N8S8 у Москви изводи н>егова прва симфонијаI а годину
дана доцније и „Војвода". Оба ова дела пружају доказе о изванJ
редно солидној техничкој спреми у европском смислу речи. Та околJ
ност од нарочитог је значаја с обзиром на развој руске уметничке
музике у ХfХ веку. Она се има приписати великим напорима Антона
РубинштајнаI који је борбу против инфилтриран>а страних утицаја у
у руску музику ослан>ао на организацију стручних васпитних муJ
зичких институцијаI чије је оправдан>е имало да буде ликвидација
аматерства и Дилетантизма у рђавом смислу речиI који су кочили раJ
Эво] изворне руске музике. Један од првих резултата овога настоJ
јан>а је стварна музичка образованост ЧајковскогаI првог руског
композитора европског хоризонта. Али ова искл>учива преданост муJ
зичком усавршаван>у имала је за Чајковског неугодне последице у
материјалном погледу. Својевол>но лишен животних услова и матеJ
ријалних извора који би му обезбедили живот у благостан>уI ЧајковJ
ски је убрзо запао у финансиске тешкоЬе. Због тога је често патио
иако се те патн>е не би могле упоредити са другим незгодама псиJ
холошке природе. Проницл>ивI интелигентанI храбар да увиди и
призна своје недостаткеI он је — болесно осетл>ив — имао нарочито
развијено чуло да Jреагира на сваку неправду и неправичност и то
га је редовно удал>авало џд извора неправде и затварало у себе. СаJ
моЬаI последица првих разочаран>а у животуI расла је с дана на дан
у таквим размерама да је Чајковски убрзо сагледао амбис који га
дели од светаI који постаје непремостив и претвара се у фаталност.
Свертан н>еI Чајковски необично пати. гЬегова патн>а добија вид траJ
гедије и очајан>а. У тим моментима она га доводи до помисли на са
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моубиство и снажно се огледа у н>еговом музичком стваран>у. ВеЬ
Эапажен као композитор извнаредне снагеI Ча]ковски доби]а све
чегпЪа признан>а. Многи н>егови обожаваоци ]авл>али су му писмима
сво]е утискеI кощ су често ишли до дивинизаци]е. Међу осталим неJ
познатим л>убител>имаI ЧаFковски Fе све чешЬе иаилазио на писмо
дедне младе девочке — АнтониFе Мил>укове J— коFа му ]е гануто саJ
општавала да ]е до лудила зал>убл>ена у н>ега. Мучен сво]ом фаталJ
ном усамл>еношЬуI Ча]ковски одлучи да ]е посети. И та посета била
де друга фаталност н>еговог живота. ОсеЬавэе одговорностиI дубока
лична честитост и болеЬива неотпорност према тугFо] патвьи проуJ
зроковали су Fедан непромишл>ен поступай. Ча]ковеки Fе запросио
рукуI а затим се оженио своFом обожаватед.ком АнтониFом Мил>укоJ
вом. Брак са дедностраном л>убавл>уI у ко]о] се ЧаFковски и поред
искрене жел>е ни]е могао осетити ангажованим. продубио ]е дош
вишс н>егову потребу за повученошЬу у самога себеI тако да ]е раJ
станак с Антони]ом Мил>уковом дефинитивно затворио сва врата
н>еговом повратку мег»У л>уде. И управо у тренутку кад Fе био у пуJ
ном напону стваран>а пишуЬи под краF N8TT год. сво]у изванредну
лирску оперу „Евгениде Он>егин" — према Пушкину. ЧаFковски доJ
живл>ава дубоку нервну кризу ко]у с наFвеЬим напором преброЬу]еI
потпуно исцрпен и на ивици лудила. Неодол>ива потреба за смиреJ
н>ем и одмором налаже ЧаFковском промену атмосфере и године N8T8
он напушта Русиду и одлази у иностранство.
Од тога тренуткаI за Ча]ковског постоFи само музика и он сеI
отклан>аFуЬи сва раниFа ограничен>аI посвеЬу]е композици]и. ПознанJ
ство и матери]ална помоЬ јсдне племените и музички образоване поJ
клонице н>егове уметности обезбеЬу]е ово насто]ан>е композиторово.
Готово без икаквог непосредног додираI иако у стално] преписци са
Надеждом Филаретовом фон МекI ЧаFковски ]е са редовном помоЬи
од S.MMM рубал>а годишн>е могао истрадати у свом широко замишл>еJ
ном и плодном композиторском раду. До краја живота он ]е напиJ
сао 8 операI сценску музнку за „Сн>егурочку" Eпрема ОстровскомF
и I.Хамлета" Eпо ШекспируFI три I.симфониска балета"I S симфониFаI
програмску симфони]у „Манфред"I S програмских увертираI 4 орJ
кестарске свитеI концерт за виолииу и за клавир с оркестромI P гуJ
дачка квартетаI гудачки секстетI клавирски триоI огроман брод ро
манса и комада за виолину. клавир и друге инструменте. Грозничав
и напоран рад отстранио ]е непосредно присуство света стварности
са ко]им ]е Чајковски био у латентном сукобуI али ни]е могао отстраJ
нити стварностI а дош ман>е искореннти таF сукоSI коFи се у продуJ
бл>еном облику одражавао s ньеговоF музини. Из неуспеха коме су
билк изложени сви покушав ЧаFковскога да та] сукоб реши и от
клони у себи и изван света стварности ра^ао се и све конкретниFе
испол>авао н>егов песимизам. ..ОсеЬан>е утучености и безнадежности"I
каже Чадковски у дедном писму Надсжди фон МекI „бива све даче.
Зар не би било бол>е окернути леyFа стварности и изгубити се у сну?"
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Трагична раздво]еност уметника од друштва доби]а у н>еговим очима
карактер несавладивог фаталитета живота и онI на прагу оча]Dан>а
лебдеЬи између нагонске жел>е за животом и резигнаци]еI пише сво]у
грандиозну симфони]у ко]у назива „Фатумом". Програм овогI у истини
величанственог .делаI у]едно ]е филозофска формула н>еговог жиJ
вотног назора. Живот ]е „вечито мен>ан>е туробне стварности и друJ
штвених снова о среЬи. Нигде уточишта. Таласи те баца]у тамо амо.
док те море не прогута". EПисмо Надежди фон Мек поводом fs
Симфони]еF. Овакав став приближио Fе Ча]ковског ШопеихауеруI
кога он радо чита и великим делом признаде. Но за разлику од овог
заставника филозофског песимизмаI Ча]ковксн излаз из ове море
наслуЬује у народу. И само наслуЬујеI ]ер народ за н>ега ни]е исто
што и за Мусоргског. Уместо снаге истине и правдеI чиFи ]е народ ноJ
силац у очима МусоргскогI код Ча]ковског ]е народу синоним неоптеJ
реЬености сумн>ама у смисао животаI оваплоЬен>е здраве и спонтанс
животне рдаости. „Ако у самоме себи не можеш да нађеш радост"I
вели ЧадковскиI „а ти погледаF око себе. Иди у народ. ПогледаF како
он уме да буде весеоI како се потпуно преда]е весел>у." Потпуно ]е
разум.ъиво. па чак и нужноI да човек ко]и народ посматра из затвоJ
рене куле свог индивидуалног светаI кога дакле провалиFа дели од
реалних односа што у том свету влада]уI не може да наЬе пут ослоJ
боЬен>а иако га наслуЬу]е. И зато се не треба чудити што Ча]ковJ
скиI затвараFуЬи очи^пред сликом ко]а му се малочас указалаI кажеW
„Једва си заборавио на самога себеI тек што си успео да се пренеJ
сеш у радост других л>удиI а веЬ ти неуморни Фатум ставл>а на знан>е
да ]е у близини"... То ]е „она кобна моЬ ко]а спречава тежяьу за
среЬом у постигнуЬу н>еног цил>а; ко]а л>убоморно брине да удобJ
ност и мир не узму сувише великог махаI да небо не буде без
облака"... „Та моЬ је несавладл>ива. Не преоста]е ништа друго до да
до] се покоримо и да безуспешно дадику]емо".
Али музика Ча]ковскогаI ко]а несумн>иво изражава и то дадикоJ
ван>еI ко]а с потресном истинитошЬу слика сва трпл>ен>а и страдан>а
спутане индивидуеI ко]а ]е насинена мелаихоличним патосом и жудJ
дном ка среЬи слободиI нешто ]е више од свега тога. Трагика ко]уJ
композитор изражаваI н>егова борба противу судбинеID противу метаJ
физичког фаталитета животаI релфекту]е другу једну борбуI далеко
дубл>у и св.еобухватниFуI борбу спутаног по]единца противу друштвеJ
них снагаI дакле борбу свих спутаних по]единацаI спутаних сло]ева
и класаI противу насюьа. А та борба ко]а обухвата од темел>а до потJ
кровл>а читаву друштвену зграду ондашн>ег сукобима разривеног руJ
ског друштваI ода]еI у целини узевI све оне потресе и буре кроз ко]е
]е оноI укл>учу]уЬи у себе све индивидуалне судбине по]единадаI у
своме развитку прошло.
Те дубоке поремеЬајеI потресе и буре свога времена рефлекJ
ту]е Ча]ковски гениFално у сво]Dо] музици. Зато мелаихоличну специJ
фичност мелоди]е за]едно са н>еном сродношЬу са народном песмомI
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као и остале особености н>еговог стваралачког стилаI не можемо ни
издводити ни прецизиратиI ни окарактерисати без откриван>а дубоке
унутарн>е везе са идеFном насиЬеношЬу која га прожима. Висока
мера те иде]не насиЬености ко]а се у беспрекорном складу
с]едшьује са емоционалношЬу у музици Ча]ковскогаI да]у снагу естетJ
ском делован>у н>егове уметностиI обдашн>ава]у н>ену естетску реалJ
ност. Само у ди]Dалектичком ]единству свих тих елемената дела ЧаFDJ
ковског можемо открити суштину н>еговог личног тона и назрети
„општу природу или битност л>удске уметности".
И као што де ]едан данашн>и претставник научне естетике на
примеру Бетовеновом генидDално указао да „естетску реалност БетоJ
венове Девете симфони]е не можемо замислити у времену и друJ
штву... кода нису била потресена бурама као што су биле буре велике
Француске револуци]Dе"I — ми можемо на примеру Чащовског приJ
менити н>егову мисао тврдеЬи да yе естетску реалност музичког стваJ
ралаштва Ча]Dковског немогуЬе замислити у времену и друштву ко]а
нису била уздрмана потресима коFи су наговештавали приближаван>е
револуционарних бура у РусиFи. А сама та историска истина садржи
обдашн>ен>е неизмерне л>убави и дубоког разумеван>а ко]е савремени
човек показуде према делу Петра Илича Чајковског.
И кад су далеке земл>е Јужне Америке и Источне Ази]е смаJ
трале сво]ом дужношЬу да ова] дан обележе културним свечаностима




Музика и Ромен РоланI ]унаци ове кратке историске скицеI неJ
бро]ено пута су препречили животни ток Fедно другоме. Сваки од
пьихових сусрета и сваки нови вид н>еговог решен>а снабдели су
наш културни живот по Fедним новим искуствомI по дедним новим
сазнан>ем. — Две треЬине Роланових дела поевеЬене су музици или
сто]е у доста тесноF индиректно] вези с н>оме. — Музика Fе оплоJ
дила стваралштво Ромена РоланаI проткала све странице н>егових
кн>ижевних и животних делаI истанчала н>егов психолошки нерв. Ро
мен Ролан yе изнео на површину важност музике за проучаван>е дуJ
ховног и осеЬащог живота прошлостиI указао на н>ену улогу у оформJ
л>аван>у историгких дата из области гравитаци]е матери]алног у
облает гравитациде формалног и омогупио музици да заузме оно ме
сто у културноF арени човечанства коде де према тоF културно] миси]и
припада.
Иако Fе ман>е разлога за верован>е да Ромен Ролан без музике
не би био оно што FеI готово ^е извесно да музика не би значила
оно што значи без Ромена Роллна. — Отуца нас првоI а р>ш више
другоI сазнан>е обавезyFе да одреднмо однос «узике према Ромену
Ролану — однос кощ Fе за нас аначаFан утолико пре и нарочито зато
што ни]е у питан>у само став познатог естетичараI музиколога и кн>иJ
жевникаI веЬ и идеолошка еволунија NJедног од наFсветлнјих духова
наше пивилизациFеI и дедног од надбескомпромисниN"их бораца за
одбрану културе.
А ту културу усисао де Ролан у себе дош као дечак.
У децембру N9PR г.. пишуЬг коментар за писмо које Nе на^ено у
ТолстоFевом музеNУI а тпебало је да се обNDави приликом TMJто годиJ
ппьипе. писмо коFе је као двадесетогодишн>ак наш славл>еник упуJ
тио великом писцу и филантропу. — Ромен Ролан нам дочарава свод
ондапньи младиЪки лик. причаFуЬи нам како Nе Eпре RM годинаF из
своје нивернеске провинци]е у Паризу понео „душу Оливи]еа из
Жана Кристофа. предану и револтирану у исто времеI пщану од
снова и од музике ко]а игнорише реалност". ..Пасионирано сам воJ
лео уметностI — каже он. — још од детин>ства хранио сам се н>омеI
а нарочито музиком. нисам се могао ни замислити без н>еW могу чак
реЬи да ми је музика претставл>ала исто тако безуслован елемент
живота као и хлеб."
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Доста времена ]е требало да прође да Ролан сам интелектуJ
ално образложи те своDе ондаппье афективне склоностиI пасиде и
емоционалне чежн>е. Но баш то и десте карактерестичноW полазна
тачка у стваран>у Ромена Ролана ни]е везана ни за какве рационалне
зактьучкеI филозофске концепциDе и мисаоне теореме. А оно што Ье
доцшце обележити величину Ролана човекаI и што Ье остати неоJ
скрнавл>ено кроз сав н>егов животI било ]е и тада веЬ садржано у
кьеговом биЬу и дошло Dе до израза EизмеЬу осталогF и у писмима
Толсто]у. — То Fе осеЬан>е одговорности пред л>удимаI нешто што
бисмо могли назвати социDалном савешЬу на DедноD страниI —а л>уJ
бав према л>удимаI према н>иховоD културиI према свим н>еним доJ
менимаI према свим гранама уметности и према свему ономе што суI J
идуЬи кроз векове напред неумитно и незадрживоI л>уди сво]им руJ
кама створили.
Четрдесет година после тога EN92T г.FI пишуЬи свога Бстовена
Ролан формулише таF став речимаW „Судар коDи се одиграо измеЬу
два човеч]а доба коFа де рат много ман>е раздвоFно него што је то
учинила граница о коду су се разбиле толике извидницеI имао де ту
добру страну што нам Fе омогуЬио да данас доЬсмо до сазнан>а о
себиI о томе шта јесмо и о томе да волимо. „IF"аNтеI сNопс је вшв. ЕN
]е CиyC рагсе цие IFDаDте"I каже Ролан — парафразираDуЬи познату
Декартову изрекуW „Со^Но ег^о вит". ..Волим. дакле — постоDимI
умеЬе онI J— постоFим Fер волим".
То осеЬан>е социDалне свестиI друштвене одговорности и л>убави
као фактични смисао живота кощ су били усађени дубоко у РолаJ
новод природиI постали су од самог почетка база асгове идеолошке
сволуцнјс. а н>егова кн>ижевноJестетичарска развојна лини FDа ни]е
ништа друго до разгран>аван>е тс базе како интензивно у дубину тако
и екстензивноI у н>еноD аплнкапиDи на неиспитана и нова подручFа.
Зато се и уметности. ко Dу као 2MJто годинпьи провинциDалац
обожава пубертетском л>убавл>уI Ролан обраЬа с питан>емW чему? —
да временом у н>оD откриDе средство ..у Dедин>аван>а л>уди у заDедничJ
ким осеЬан>има" EТолстоDF. Он запажа н>ен дубоки одгоDни смисао
дпк у анализи уметничке прошлости види средство упознаван>а псиJ
хологиде и ефективног живота л>уди. о чиDем нам унутарн>ем збиван>у
н>ихова политичка истори]а може раз]аснити само оно наDповршинскије.
Како оба ова схватан>а служе подDеднако Dедном истом дубокохумаJ
нистичком цил>у — човекуI Ромен Ролан историчар. естетичар и Ро
мен Ролан песник показуDу нам се као две форме D е д н о г н>еговог
оиЬаI а целокупно Роланово стваран>е као н>ихов сплетI као н>ихово
непрекидно прожиман>е. Музичка уметностI после литературе Ролану
наDближа уметничка гранаI отуда има у н>еговом литерарном стваJ
ран>у директно функционално значен>е.
Као професор музичке иеториDе на Париоком универзитету Ро
лан напоредо Iпише сво]е драгонене музиколошке студиде ..БетовеJ
нов живот EN9MP г.FW .IЬс8 пишсDепч сГаидоигсПип E!9M"RF „Ье? ти
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бNсNепз <NDаиNгеNоNв" — са сво]им херо]ским романом „Жан Кристоф".
Исто онако као што де у Жану Кристофу очигледан утицаF Ролана
нсторичараI естетичара и музикологаI тако Ролан музиколог у свим
сводим манифестациами трпи обратан утицаF Ролана песникаI чиде
странице обилу]у не само стилским и формалним особинама кн>ижевJ
ника од међународног рангаI веЬ нарочитим литерарним талентом за
психолошку анализу л>уди садаппьости и прошлостиI чиде би нам
особине без таквог талента изгледале мртве и неубедл>ивеI веома
мало видл>иве или сасвим стране. Да би нас упознао с менталитетомI
образован>емI психологизм и осеЬан>ем л>уди из околине француског
двора usff векаI у време приказиван>а првих тали]анских опера у
Француско]I Ролан се не задовол>ава тиме што Ье нам препричати
низ више или ман>е познатих догађа]а из музичке истори]е опере
онога временаI веЬ открива пред нашим очима густу мрежу верскихI
идеолошких. културнихI политичкихI па чак и класних сукобаI упоJ
зна]е нас с односима двора и црквеI крал>ице и кардинала МазаренаI
верских поглавара и првих крал>евих министараI народних претставJ
никаI уметникаI комеди]ашаI дворских куртизанаI страних послаJ
ника итд.
Тако ова дубоко сериозна културна анализа добиFа код Ролана
двоструко функционално значен>еW у првом реду зато што прошиJ
ру]е и употпун>у]е целокупност нашег сазнан>а о унутрашн>ем жи
воту л>уди везаном за извесне прекретничке догађадё културне истоJ
ри]еI а онда зато што у очима самога Ролана открива механизам друJ
штвених односа прошлостиI механизам н>иховог мен>ан>а и разводаI
>ьихову везу с рашцим или каснирш епохама друштвене историде
л>удиI — што даклеI директио условл>ава идеолошку еволуци]у. РоJ
ланову претвара]уЬи простодушног филантропа у свесног борца за
социдалну правду.
Пре но што Ье постати професором музичке историде на ПариJ
ском универзитетуI Ролан де писао ман>е монографи]е о по]единим
композиторима нови]ег времена по разним часописима.
Тако IIЬа Кеуие сNе Рапв" објавл>у]е рэш N899 год. у мартовском
броду н>егов чланак под насловом „Ооп Ьогепго РеговN"; — три меJ
сеца доIцниFе он пише за исти часопис о Рихарду Штраусу. Исте
године у новембру „Ьа Кеуие <ГАгN ОгатаИдие" доноси н>егов чла
нак о „Тристану". Две године после тогаI у новембру N9MN „Ьа Кеуие
сNе Рапв" — штампа му есеN о СенJСансу; првог јануара N9M2 на
истом месту излази скица о СигфридуI а после гоидну дана чланак
о Венсан д" Бнди]у.
Но ту га веЬ затиче почетак професорског рада на универзи
тету. Те године обFавл>уFе своFу прву кратку монографиFу о БетоJ
вену — задржавајуЬи се као и у осталим радовима из тога доба
далеко више на самом историском материалу него на каквоJ] естетJ
ској анализи. Паралелно са тим музиколошким радом Ролан N9MP г.
почин>е да пише свога Жана Кристофа. То тра]е до N9N2 г. кад за
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вршава грандиозни роман а У]едно и сво]у професорску делатност
и одлази у Женеву.
Међутим Fош N9M4 г. у „Кетие сNе Рапе" излази н>егов есеN о
Берлиозу; иста реви]а у маNу N9MR доноси му чланак о Хугу ВолфуI
а у }улу дужу студи]уW „МивNдие ГгапсаNве еN ппшдие аNNетапЛе" под
насловомW „Ь^е нМе тивNсаNе еп АNзасе J Ьоггате." На]знача]нн}у стуJ
ди]у „ОбноваW на^рт музичког покрета у Паризу од N8TM г." — обдавJ
л>уде N9M4 г. у Берлинскод колекцдпи часописа IДFNе МизИс" Eкоди yе
водно Рихард ШтраусF под насловом „Рапе а.Nв Мшнкз*асН"I надзад
чланак о Пелеасу и Мелисаяди доноси берлински часопис „Могшей"
у новсмбру N9MT. А све те есејеI чланке и монографи]еI — обдавио
}е Ромен Ролан N9M8 г. у засебно] кн>из» под насловомW „Ьее МизNJ
СNепв аDаидоигсГЬш".
Напоредно с белетристичким радом и са музиколошким студиJ
дама Ролан се интересу]е проблемом уметности уопште. Он тежи да
употпуни свода сазшиьа из области ликовних уметности. Резултат
те тежн>е је студиFа о МикеланђелуI коFу публику]е N9MS г. Ширина
захваЬеног проблема и сва дотадаппьа искуства у културноисториJ
ском раду учинили су да Fе Ромен Ролан одлучиоW NF дефинитивно
дати себи рачуна о улози уметности у животу човека и друштва; 2F
одредити сврху музиколошке анализе уметничке прошлости.
Оба та проблемаI чиде ]е поставл>ан>е од неоцен>ивог знача]а за
мдеолошку еволуци]у нашег музикодогаI третира Ролан у свом на]J
драгоцешцем музиколошком делу „Ьез тикNсNеПв сГаиNгеГоNз" — коFе
обдавл>у]е N9M8.
Познато FеI каже он ту. какву помоЬ литература пружа историди
— шта значи например корнедевска поезда и картези]анска филозоJ
фија за разумеван>е француских генерациFа из времена Весфалског
уговораI као што Fе познато и то да би револуција од NT89 остала
мртво слово ако се не бисмо саживели са мислима Енциклопедиста
и салонима usfff века". То наравно никако не значи да се француJ
ска грађанска револуцида уопште не би одиграла без мисли Енци
клопедистаI тF. да су иде]е Енциклопедиста ]едини узрок те револуJ
ди]еI — веЬ само то да мисли Енциклопедиста као израз оне исте
друштвене силе чиди Fе продукт граг»анска револуцида доприносе раJ
зумеван>у околности под кодима се она одиграла". IIЧитава полиJ
тичка револуциFа. каже зато РоланI има своFУ противтежу у деднод
уметничкод револуци]иI а живот Fедне нациFе Fе организам у коме де
све повезаноI феномени економски са феноменима артистичким". А
ми можемо с падошЬу подвуЬи да РоланI иако можда ]ош онда ни]е
познавао узаFамну условл>еност економске основе с културном надJ
градн>омI — ипак с потпуном непобитношЬу осеЬа н>ихову „органску
повезаност". Свако ново обогаЬен>е Ролавовог културног простран
ства осигурава му еволуци]у у смеру све веЬег пренизиран>а и конкреJ
тизиран>а материFалистичке идеологи]е.
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„Велика историска улога уметностиI каже РоланI у томе је да
нас стави у контакт са ерцем једне епохеI да нам омогуЬи да дотакJ
немо дно н>ене осеЬајности".
„Уметност се моделира на животу". Тако упознаван>е уметности
проширује и оживл>ава претставу коју стварамо о једном народу само
посредством литературе". „А како Ье та претстава тек бити обогаJ
ЬенаI ако сеI да бисмо је употпунилиI обратимо музици". „ЈерI каже
РоланI има чак случајева где је музика једини сведок читавог унуJ
тарн>ег животаI чији су спол>ни знаци потпуно невидл>иви."
Довол>но наоружан сазнан>ем да уметничко дело не настаје у
безваздушном просторуII ван домашаја свакодневних потреба и заJ
хтева л>уди у друштвуI веЬ да је оноI напротивI директни израз тих
потребаI тих захтева и тог друштваI Ролан у својој анализи иде тако
далеко да чак и у случајевима у којима је привидно отсутан матеJ
ријални основ духовне активности л>удиI са сувереношЬу која је бе
спримернаI фискира н>ено матери јално порекло. Реч је о оним слуJ
чајевима у којима је музика једини сведок унутарн>ег живота л>уди
чији спол>ни знаци су потпуно невидл>иви.
Ролан ту обраЬа нашу пажн>у на културну историју sf века.
Говори нам о уметности која је настала између инвазије Гота и инJ
вазије Ломбарда. Дочарава нам слику покол>аI разаран>аI куге и
гладиI карактеристичну за епоху названу I.распад римског царства".
И доказује да је управо та епохаI која заслужује име дарJмара човеJ
чанстваI створила уметност исто тако савршену и чисту као што су
била најуспелија дела најсреЬнијих времена — Грегоријанску песму.
Та песма роЬена у сумраку културе „одише миром и вером у будуЬJ
ност. То јеI каже Ролан. уметност никла у дивл>аштвуI у којој нема
ничег дпвл>ачкогI „речит сведок о духовном расположен>у оних који
су проживели тако страшне догађаје".
Не самоI даклеI да Ролан с лакоЬом и ретком суптилношЬу отJ
крива материјално порекло духовног и зраза једног друштва у умет
ности. веЬ га та уметност једино као компонента друштвене еволуJ
ције дате епохе уопште интересује. А то суI као што је познатоI веЬ
елементи иеторискоматеријалистичког схватан>а уметностиI ма како
оно код Ролана још не било дефинитивно.
Али није само у томе значај овог јединственог делаI Ролан у
н>ему еволуира још у једном правцу. ОнI наимеI открива да уметничко
дело није само плод маште уметничког ствараоца веЬ продукт конJ
кретних услова друштвеног живота на једној страни и дуготрајног
процеса културне истори]е друштва на другој. Примен>ујуЬи то на
историјат првих опера и опера као новог музичког облика уопвдтеI
Ролан констатује да yе „грешка свих естетичара који су до сада испиJ
тивали тај предмет била у томе што су они веровали или допуштали
да се верује како је једну тако карактеристичпу форму уметности у
целости могло створити неколико л>уди. ОткриЬа у целостиI каже Ро
ланI веома су ретка у нсторнји. Оно што мазивамо креацијом није
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често друго до рекреаци]аI а у наведеном случаFу се можемо запиJ
тати да ли та опера за ко]у су Флорентинци Eкра]ем Хsf и почетком
usff векаF чврсто веровали да су ]е изменили — ни]Dе посто]ала веоJ
ма давно пре н>их — још од почетка Ренесанса.
Ролан дакле веЬ отворено осуђу]е метафизичко Eодносно идеа
листичкоF схватан>е истори]еI и свесно се прикл>учује ди]алектичкомI
посматра]уЬи оперу на као готову „ствар по себи" EОш^ ап вNсЪ.F —
веЬ као саставни део музичког развела узетог у н>еговом тоталитету.
„Насто]Dао самI каже РоланI да пренесем оперу у друштво уметJ
ничке истори]е Италике и да тако обдасним таF термин ]едног поетичJ
коJмузичког покрета као природну последицу ]едне драматичне евоJ
луци]е од неколико векова".
А ми можемо на то реЬи да де Ролан у свом насто]ан>у потпуно
успео. Па чак и ако би се ценио по мерилима формалистичког правца
у музикологи]иI дакле независно од социолошке вредности н>егове
анализеI морао би се признати непобитан успех коFи потврђу]у и реJ
зултати ]едног од на]признати]их музиколога уопште — Хуга Римана.
„Ьее тившепв <!" аиNгеГо]в" ]е дакле" на]веЬи домет Ромена РоJ
лана и као музиколога и као социолога уметности. То дело ]е поред
сво]е историске вредности још и документ о идеолошком сазреван>у
РодановомI Fедан од првих података о н>егово] преори]ентаци]и у смеJ
ру и<уориског материализмаI — темел> н>егових будуЬих музиколоJ
шких творевина.
Принципи]елно нових момената у тим доцни]им радовима РолаJ
новим нема. Бар не уколико се тиче „ШеИапвсЬаиип^Jа". Тиме никако
ни]Dе речено да ]е н>ихова вредност ман>а. НапротивI Ролан је у н>има
усавршио сво]е схватан>е изложено у „Музичарима прошлости"I он
]е обогатио наша сазнан>а о свим подручFима на коFима је то схватаJ
н>е примениоI али он из свога основног става ни]е докра]Dа повукао
консеквенци]е ко]е би му омогуЬиле доследну примену методе истоJ
риског материализма на уметносни разво] друштва. Отуда је специJ
фични значад Eали не и вредностF доцни]их дела релативно ман>и од
знача]Dа „Музичара прошлости".
Монографи]а о ХендлуI том немачком „националном барду" —
како га Ролан називаI — објавл>ена је као следеЬе дело N9NM године.
Ролан ]е одувек ймао слабост према хероFским личностима онога фор
мата каквог ]е био Бетовен. МеђутимI насупрот Бетовену музичаруI
ко]и ]е сво]е л>удске парти]е и сво]е паси]е изливао у дела„пуна патJ
н>е и паси]е"I Ролан ту дивинизира ХендлаJчовекаI чи]а ]е уметност
остала нетакнута н>еговим животним проблемима. Он се диви н>егово]
натчовечанско] снази и духовнод равнотежи ко]ом ]е у сво]о] уметно
сти успео да се узвиси изнад личних животних трагеди]Dа.
Ту из Ролана проговара осведочени поборник начела француJ
ске револуци]еI ко]а ]е ослободила личност од ропских стегаI уздигла
]е до религиозног култа. Али ]е ту Ролан истовремено често на прагу
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идеализмаI на ко]Dи га наводи претерано акцентуиран>е знача]а и улоге
по]единаца у друштвеном разво]у.
После паузе у ко]о] ]е учинио неколико дужих екскурзи]а у беJ
летристикуI враЬа се Ролан поново иузици пишуЬиW „Уоуа^е шивNсаN
аих *етрв сNи раввё". И овога пута за предмет има музику прошлоJ
. сти. Ту нас упозна]Dе с општим културним приликама у Европи Хsfff
века. Ми путудDемо за]едно са Бирне]емI тим ентлеским просвеЬеним
л>убител>ем музикеI кога јё Ролан изабрао да би нас што интимни]е
упознао са сво]им предметомI — путу]емо по Итали]иI по Немачко]I
упозна]емо укусI навикеI обича]еI потребе и захтеве аристократског
и грађанског друштва онога временаI упозна]емо музику самуI н>ене
карактеристикеI н>ен начин извођен>а — однос музике према л>удима
и према друштву.
Последн>а два историска дела Ромен Ролана везана су опет за
личност Бетовена. Строго Jузевши ни ]едно ни друго од тих дела ни]е
у правом смислу речи музиколошко. Али док прво још увек не наJ
пушта музичку проблематику ко]у му намеЬе сама грађа и етапе БеJ
товеновог стваран>а „од Ероике до Апасионате и Леоноре"I друго
претставл>а импозантан материал за психолошку анализу гени]аW „На
мом путу ка БетовенуI каже РоланI срео сам безбро] фигура ко]е су
ме зауставиле; оне има]у много да ми прича]уI а да сам увек готов
да слушамW да сам као створен за исповедника живих и мртвих^D. То
су БетинаI сан>алица са очима сомнанбуле ко]е су виделе „до дна геJ
ни]Dевих сноваI" — и ГетеI — Бетовенов учйтел> и свакодневни сарадJ
ник у животу.
Музика и Ромен Ролан задужили су дакле веома много једно
друго. Резимира]уЬи закл>учке ко]е смо овде изнелиI поменуЬемо да
]е културна анализа музичке истори]е и уметничке прошлости л>уди
добила код Ролана двоструко функционално значен>еW у првом реду
зато што ]е проширила и употпунила целокупност нашег сазнан>а о
унутарн>ем животу л>уди везаних за прекретничке моменте и догађа]е
културне истори]еI а онда зато што ]е у очима самога Ролана откриJ
ла механизам друштвених односа прошлостиI механизам н>иховог меJ
н>ан>а и разво]аI н>ихову везу са рани]им и касни]им епохама друштвеJ
не истори]е л>удиI — што ]е дакле директно условила идеолошку евоJ
луци]у Роланову у смеру историског материализма претвара]уЬи проJ
стодушног филантропа у свесног борца за соци]алну правду.
.ЮЗЕФ СУК
Програи данапиьег концерта посвеЬен је делима Дозефа Сука.
Као в>еговом ученикуI мени де пала у део та част да о стваран>у ма]J
сторовом и н>еговом значају данас проговорим. Можда Ьу се тиме
огрешити о Fедан н>егов саветW „Оставите се причан>а о другимаI ——
то ]е за оне коди немаFу ничег сопственог да кажу и ирзазе; Каше ]е
да компонуFемо". Али добри стари маFстор говорио Fе то у сво]оF
скромностиI само онда кад ]е у те „друге" уврштаван он сам. Из н>еJ
гових уста чуо самI ме!>утимI наFл>удскиде и надистинитнFе речи о БеJ
товенуI о ДворжакуI о Брамсу. О себи готово никад ниFе говорио.
Можда зато што Fе то чинио кроз своFу музику. А та музика де сва —
Nедна епска .исповестI аутобиографида Fедне велике романтичарске
личности. Да бисмо се о томе уверили не морамо иЬи чак до „АзраеJ
ла"I — н>егове монументалне симфони]е у R деловаI кода де
програмски директно мотивисана Суковом породичном тра
гедиям. Узмимо баш ову „Серенаду". После драматичне уверJ
тиреI — прве веЬе композициFе на кодод ]е радио под ДворJ
жаковим надзоромI веЬ де у толикод мери био наглашен
лични тон Суковог музичког израза да се сам учител> Двор
жак побо]ао да н>егов мил>еник не падне у маниризам. Зато ]ё Суку
сугерирао идеду о „Серенади"I у којод де требало учинити крад то]
непрестано] патетици „мола" и створити дело младиЬке будностиI веJ
дрине и полета. Али иако ]е ученик испунио задата к на пуно задоJ
вол>ство учител>аI он нипошто ниyе обрачунао са своFом личношЬу.
Не. Он ]е само допустио да се уместо ВагнераI чи]и печат носи дра
матична увертираI у н>егово стваран>е узуче благотворил утица]
Дворжака.
У то време Сук yе веЬ активан као члан „Чешког квартета"I преJ
ко кога долази у додир с великим делима музичке прошлости. Двор
жак користи овад интерес свог ученикаI коFи под н>еговим воЬством
приступа камернод музици. Тако наста]е н>егова прва веЬа музичка
форма — клавирски квинтет оп. 8. Осетан прелом у Суковом дал>ем
разво]у чини улазак челисте ВихонаI наместо БергераI у Чешки квар
тет. Вихон де био ванредно енергичан музичар коFи ]е унео у рад
много више пасиде и пробудио код свих чланова нсодол>ив интерес
За озбил>ну и дугу студију класичног репертоара. Резултат тога рада
]еI измеЬу осталогI Суков гудачки квартет ориз NNI чиди се треЬи став
сматра као „надзанимл>ивиFи израз дотадашн>ег Суковог стваран>а. Но
8M Во]ислав Вучковић
ва инспирацида му yе л>убав према природиI према родном кра]у и
наслуЬиван>е доцни]е епске л>убави према Отилиди — Дворжаковод
кЬери. Израз тог расположена су клавирске композици]е ор. N2. Да
би искушао своFа техничка знан>аI Сук нише Сонатину и Симфони]у
ЕJдур у класичном стилу.
Зближен>е с Дворжаковом кЬериI спонтана и незадржива л>убав
ко]у према н>оF осеЬа и наFзад брак са н>ом инспиришу сценску муJ
зику за Зверову романтичну поему „Радуз и Махулена" и „Под ЈаJ
бланима". „Радуз" Fе не само ]едно значадно остварен>е на путу изнаJ
лажен>а иовог уметничког израза народне музикеI веЬ и прва компоJ
зици]а у ко]од се ]асно назиру особине касни]ег зрелог Суковог стваJ
ран>а.
И баш та] тренутак Сукове еманципациFе од школских прописа
и проналажен>а правог начина уметничког изражаван>а ко]и диктира
идедно определ>ен>е уноси у Суково стваран>е известан немир. ДекаJ
дентни романтизамI онаF романтизам коFи одвраЬен од бруталне стварJ
ности понире у унутранпьост личностиI тражеЬи животни смисао у
болуI J— обузима Суково биЬе. гЬеговом расположена одговара она
позната реченица дедног задоцнелог романтичараW „Та престаните
веЬ ]едном у болу гледати недостатак". Бол де напротив велико преJ
имуЬство. „ГрбавкоI то ]е човек рNиз грба".. Израз тогJ расположена
су два циклуса песама. СреЬан грађански бракI мег>утим потиску]е за
кратко време онаF романтични .Л^ еИвсЬтегг". Инспирисан породицом
у којод види „наFвишу форму социдалног живота"I Сук ствара клаJ
вирски циклус „ПролеЬе"I у коме манифесту]е радост због рођен>а
детета. ]ош интензивнију среЬу изазива]у „Летн>и утисци" у кодима
се Сук свс више приближава импресионистичкоF техници изражаваJ
н>а. гЬегова жена међутим побол>еваI наслуЬу]у се симптоми опаке
грудне болести коFа Ье ускоро прекинути н>ен полетни живот. Плод
Суковог немира коди из тога произилази ]е прво виолинска фантазиJ
}аI а затим „Фантастични скерцо" за оркестар. Као покуша] савлађиJ
ван>а унутарн>ег неспоко]ства Сук оствару]е сво]у грандиозну симфоJ
ниску поему „Прага".
Тиме Fе и технички и идещо Сук завршио своF период ране евоJ
луци]е и сазреван>а. Он ]е био спреман за велике напоре на]дубл>их
уметничких остварен>а. И баш у томе тренутку долази први „ударац
судбине"I како га он назива. ДворжакI н>егов обожавани учител>I на]J
всЬи пријател> и тает — умире. Сук де дубоко потресенI он осеЬа
потребу да се одужи овом великом човеку коме дугу]е своде на]среЬJ
ни]е тренутке. Тако долази на идеју да створи „Азраела" — симфоJ
ни]у о „борби човека са судбином". Али као да Nе ово додириван>е
судбине изазвало н>ен гневW СукI коди Fе у н>у вероваоI имао Fе при
лике да ]е се ослободи. Он Fо] Fе меЬутим подлегао. Смрт на]веЬе
л>убави Сукове — женеI изазива у н>ему душевно растро]ство које
тра]е скоро две године. За то време Сук покушава да поврати живот
ни смисао понируЬи поновоI овога пута ]ош дубл>еI у себе. Уместо
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да будс споменик ДворжакуI „Азраел" поста]е успомена на обо]е н>их
— оца и кЬер. Идедна садржина „Азраела" де оваW „Гледамо ли на
наше личне страсти и радости са гледишта свел>удског и под углом
вечности — оне се губе пред нашим очима као капл>ица у мору свеJ
л>удских чеЖн>ИI осеЬадаI радости и болова". ENап Куё*. „]ос. Сук"I
стр. 222F. На]битниди де међутим у иде]ном погледу тај романтични
акцент вечностиI та тежн>а да се плод на]суб>ективниднх доживл>ада
про]екцидом у спол>н>и свет учини општеважеЬим не само за л>удство
веЬ и за свемирI за бесконачност.
На путу оздравл>ен>а Сук налази утеху у природиI ко]а га инJ
спирише да створи сво]у другу велику симфони]уI „Летн>а ба]ка". РеJ
зимира]уЬи сво]а дотадаппьа искустваI Сук затим пише дединствени
клавирски циклус „Кроз живот и сан". СледеЬе дело има за цил> раJ
ционалан обрачун са стваралачким резултатима постигнутом ирациJ
онално у непрекиднод спонтаности стваран>а. Тако наста]е други
квартет ор. PN — дедно од наддубл>их дела камермузичке литера
туре уопште. У одмору који наста]е измеЬу ff квартета и следеЬег веJ
ликог дела Сук пише мушке хорове ор. P2I коди у н>еговом разво]у
имауу слично место као „Кроз живот и сан". И надзадI пред сам рат
N9N2 годинеI Сук приступа свом на]веЬем оркестарском делу ко]е носи
назив „Зрен>е". По своме знача]у ово дело далеко надмаша границе
чешке музике. У интернационалном мерилу оно значи отприлике исто
што Шенбергова Камерна симфони]а или „Пелеас и Мелисанда". Али
пре него што ]е завршио „Зрен>е" Сук оствару]е „Медитаци]е на коJ
рал св. Вацлава". То кратко али мајсторско дело имало ]е велики зна
чај у националнореволуцоинарном покрету пред ослобођен>е Чешке.
На]задI израз свог дубоког пацифизма дао ]е Сук у „Легенди о мртвим
победницима".
Последдье и на]веЬе Суково дело Fе „Епилог" — симфониска
ксмпозицида за оркестар уз учешЬе великоDг и малог мешовитог хора
и солиста.
Мисаона садржина Епилога Fе оваW „Човек иде кроз природу са
сводам чежн>ама и мисли о загонеткама живота и смрти док га не саJ
влада потреба за нестанком и оча]ан>е. У тренутку на]веЬе беспомоЬJ
ности сеЬа се ма]чине песме и почин>е да I схвата земал>ску л>убав у
н>ено] наFчисти]E>N форми — матерннску л>убав са н>еним папьама. Он
пада у дубоко размишл>ан>е и има прнви^пьеW као да оган> излази из
земл>е а у н>еговом пламену се поFавл>у]у праисконске тежн>е л>уди и
проблеми живота и нестанка. Подлеже таFанственом ужасу. ИскуJ
пл>ен>е доноси ПутникI персонификацида л>удске л>убави. Не доноси
решен>е. Оелобођава човека страха од смрти и човек обузет л>убавл>у
схвата да се мора умрети да би ее родио нов живот.
У чешко] музици Суков знача] проширен ]е у неколико разних
праваца. Пре свега на пол>у симфошцске музикс. Сметана ]е напнJ
сао „Моју домовину" и неколико увертира; ДворжакI поред многих
операI 9 симфошф; Фибих значаще мелодрамеI оркестарске слике и
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хорове; Новак много кантатаI опера и симофни]ских поемаI — алн
ни^едан од н>их ннде управио сво]у делатност готово исюьучиво симJ
фони]скод музици као Сук. То му Fе омогуЪило да у ово] грани музике
да више него ма коди од н>их. Почевши симфони]ом ЕJдур па преко
Серенаде за гудачки оркестарI Легенде под ]аI Драматичне
увертиреI Фантастичног скерцаI Фантази]е за виолину и оркестарI
симфониске поеме ПрагаI Песме о мртвим победницима до поменутог
циклуса EАзраел J Летн>а баFка J Зрен>е J ЕпилогF — коFи претставл>а
врхунац н>еговог стваралаштва и чешке симфониске музике уопште.
Он ]е остварио симфониFски стил који му да]е специ}ално место међу
музичарима ове земл>е. Како у специфично оркестарско] динамици
тако у брил>антно] инструментациди и епскоF формиI — Сук ]е по опJ
штем признан>у надвеЬи чешки симфоничар.
У другом реду мора се подвуЬи н>егов изузетни значаF у камер
нод музици. Поред ]единственог клавирског циклуса „Кроз живот и
сан"I Сук ]е написао два гудачка квартетаI од коFих други бива чеJ
сто упорег>иван са последним квартетима Бетовеновим. А осим тога
су за чешку музику значадие н>егове клавирске и виолинске мики]аJ
туреI клавирски квартет и Медитаци]е на корал св. Вацлава.
Као оперски композитор Сук ниFе никад иступио. Једино н>еJ
гово сценско дело „Радуз и Махулена" уствари ]е низ инструменталJ
них ставоваI циклично раснореЬених измег>У подединих сцена ове ЗеJ
]ерове „драматизоване поеме". . J
ЬЬегова последн>а композицидаI ЕпилогI уколико се посматра неJ
зависно од циклуса у коди спадаI могла би се уврстити у црквено —
ораториску музикуI у ко]од такогFе претставл>а сасвим изузетно дело.
Иначе Fе Сук релативно мало написао — када се зна да читава н>еJ
гова композиторска делатност не| премаша ни 4M опуса Eдок их Fё Мо
царт имао SMSF. А ако се има у виду да му то ни]е сметало да постане
дедан од надвеЬих савремених музичара — види се какав Fе ниво и
квалитет коднм се сва н>егова дела одликуду.
•
*
На пол>у светске музике Сук има огроман значаF коFи је повеЬан
и тиме што спада у доба иарзеЬе историске раскрснице. Преокрет коFи
yе он са Шенбергом и Шимановским извршио значащая не само као
ликвидациа старе хармонидеI мелоди]е и инетрументаиидеI веЬ заседай»
са напуштан>ем старог тоналног принципаI поставка реализаций м*»J
дерних форми и убрзан>е формалног диференциран>а — и индиректно
припреман>е терена за нови много веЬи преокрет — реформу музичког
садржаја Eапсолутне музикеF. Супротно ШенбергуI коря ]е у развоFу
форме видео фувкционално дестиляраяеI ковдевзован>е тематског
рада — продужио га до апсолутно монотематског облика {N2JтонJ
скогFI — Сук види могуЬност формалног усавршаван>а у вентилнJ
ран>у тематике Eвулгарно реченоF — тежеКи веЬем мелодиском бо
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гатству и фориаляо] монументалности. У томе су н>нх дводица рав
ноправии претходници Хабиног „нетематичког стала"I ко]и |а из теJ
матског узео само принцип на коме ]е ова] израђен — принцип кон
траста. А у томе Fе Суков значад за светску музикуI за]едно са остваJ
рен>ем новог облика симфониске драме EЗрен>еF.
На завршетку последаег симфониFског концерта у низу приреJ
даба посвеЬених СукуI рекао ]е ТалихI дирнут слушаоцима но]И су
из пидетета према старом мајстору сто]еЬи одали признан>е н>еговом
делуWI „досада ]еI даме и господоI у овоF земл>и владао стари заветI
завет Беииха СметанеI — а данаьшьим даном ступа на снагу нови
заветI ко]и се зове Lозеф Сук. Тиме Fе подвукао огроман знача]
коди Суково дело има за чешку културу. Али за об]ективно оцен>иJ
ван>е Суковог значада уопштеI ниде довол>но истаЬи н>егову улогу у
разводу чешке музике — веЬ дв потребно прецизирати у чему ]е Сук
за развод светске музике велики. А то се може постиЬи ако се пре
свега окарктерише доба у коме де Сук поникао.
Друга половина ХfХ века претставл>а обрачун између тековина
новога времена EИндустрнске револуцидеI нових производних силаI
нових соцвдалних назиран>аF — нових услова живота и старог на
чина живота са коднм се дош ни издалека ни]е ликвидирало.
На културно J уметничком пол>у то ]е доба обнове класицизма и
пуног расцвата романтизма. У муаициI — то де продужен>е настодан>а
Рихарда Вагнера и н>егових приповеди о глорификациди уметности
до нивоа религиде. Ако Вагнерово уметничко дело окарактеришемо
као бекство из „прл>авштине грађанског начина живота" у поезду
и митI уметност" великог дела н>егових наследника де . резултат стоJ
процентног повлачен>а са животног фронта у царство суб]ективиJ
зма. Овакво солипсистичко расположена грађанске интелигенци]е дру
ге половине ХfХ века нашло де свод адекватни израз у апсолутно] умет
ности — нарочито музици. Отуда у овом раздобл>у музичке истори]е
толико „симфони]ских поема"I толико „песама без речи"I толико „баJ
лада" и „NтрготрNив"I толико „библиских расположен>а". Да настави
епско дело Густава МалераI БрукнераI Хуга Волфа и Рихарда Штра
усаI — подавл>уде се у Чешкод гоаеф Сук.
Уствари Сук никакву филозофију није имао. Или бар не неку
специфично сво]у. Уколико су н>егове мисли схваЬене као филозофJ
ски системI претставл>а]у обичан еклектицизам будизмаI хришЬанJ D
ства и Масариковог хуманизмаI даклеI отприлике оно у шта веруде
сваки чешки малограђанин. ГЬегово последн>е дело претставл>а штаJ
више потпуно враЬан>е неком теозофском ставу — потврЬу]уЬи потJ
пуно филозофскомисаоноасиромаштво. То не треба да изненаг»у]е кад
се зна да Fе Сукова култура сва у домену музике или бар нарлретеJ
жниде тамоI док су н>егова филозофска знан>а блеЬа. Ово поминьем
само зато што се због незнан>а чин>еница и необавештености често из
оваквих ствари извлачи капиталI кощ служи уношен>у забуне у иначе
непречишЬеним питан>има уметности. На Суковом примеру ]е нароJ
8N Војислав Вучкввић
чито очевидно и типично то да техничка страна уметности има своју
специјалну законитостI коју не треба мсшати са садржајем уметно
сти. И да једно „уметничко" дело може бити технички револуциоJ
нарноI — снажно и великоI — а да при томе исте особине не одлиJ
кују и н>егову садржајну страну.
Јозеф СукI као највеЬи чешки симфоничар и један од најзнаJ
чајнијих савремених музичара уопштеI испунио је једно велико и ва
жно историско раздобл>е у музици својнм конструктивним и успеJ
шним радом. СамоI Сукова музикаI остајуЬи апстрактнаI није никад
одиграла ону улогу коју је имала музика Сметане половином проJ
шлог векаI музика барокних мајстораI раног класицизма или свих
претходних векова — и утолико Талих није имао право када је на
Сметанино место поставио Сука. Треба одати признан>е Суковом радуI
али узети од н>ега само оно што> у н>ему вреди
АРНОЛД ШЕНБЕРГ
Има много трагичног у судбинама оних великих духова чију поJ
текцнјалну снагу као да је хтела да сузбије и осујети средина која
их је присил>авала на компромисеI узмаке и ликвидације. Тещко је
испаштао онад супериорни музичар usfff века који је уз гозбе разних
кнежева Естерхазија испредано најсуптилније нити својих музичких
инспирацијаI сведен на ниво дворанина и лакеја. Не ман>е мучна
искушен>а доживл>авао је бонски великан БетовенI када је сзојим плеJ
менитим погледом морао да прати разбеснелог филистра који звиJ
жди н>еговом ФиделијуI тоF химни човечности и слободе. Мора да се
горко осмехивао бајројтски мајстор када је у Паризу N8SN године
присуствовао катастрофи свога ТаихајсераI зато што осионој париJ
ској публици снобова и медиокритета није пружио уобичајени балет
у другом чину.
Та трагика није мимоишла ни судбину Арнолда ШенбергаI најJ
поноситијег меЬу бескомпромисним учител>има новог музичког завета.
У једном писму Албану БергуI своме слебденику и пријател>у — по
водом завршаван>а партитуре „СиггеНеЈег"I Шенберг излаже тегобе
које су га присилиле да ово дело компонује пуних NN година Eод N9MM
до N9NNFI прекидан инстурментацијом оперета и осталих врста најJ
тривијалније музике од које је зависило не само н>егово стваран>е веЬ
и н>егова егзистенција. „У марту N9MM компоновао сам f и ff део као
и замашан одломак fff дела. Затим је настала дуга пауза испун>ена
инструментацијом оперета. EГодину дана доцнијеF у марту N9MN заJ
вршио сам остатак. Затим сам отпочео инструментацију у августу
N9MN Eопет прекидан другим пословима јер сам увек у компонован>у
био ометтанF. У Берлину средином N9M2 наставио сам рад. Онда опет
настаје прекид због инструментације оперета. N9MP... завршио сам до
око NN8 страна. Тада сам рад потпуно напустио. EПосле паузе од T
годинаF прихватио сам га се N9NM године у Бечу. Све сам инструменJ
тирао до завршног хора у Целердорфу Eкод БерлинаF N9NN године".
Шенберг пуританацI филозоф и најдубл>и музички апстрактни
мислилац — и оперDетска фарса. Није ли то каприс средине која је
хтела да изигра овог апостола узвишене уметности. Извесно јестеI
као што је извесно и то да је романтичар по своме афинитету и у
сукобу са таквом грубом стварношЬу реагирао повлачеЬи се још каJ
тегоричније у себе и у затворени свет своје природноJслободнеI
уствари заробл>ене суб]ективистичке мисли.
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Живот Шенберга Fе живот луталице и изгнаника. Бечли]а по
роNFен>уI он прима прве музичке савете од свог будуЬег ропака Алек
сандра Землинског. У основи Fе музички аутодидакт. У центру н>егоJ
вог интересован>а током музичког сазреван>а Fе Рихард ВагнерI под
чи]им утица]ем почтыJ да пише своFе прве композици]е. НаFзнача|J
ни]е остварен>е из тог припремиог периода Fе н>егов ма^торски гуJ
дачки секстет „УеткNёгNе ^сЬ4" —J "IНоЬ преображен>а"I ко]и заврJ
шава N899 године. Две године затим Шенберг ]е принуг>ен да напу
сти Беч. Он проводи у Берлину йамеЬу N9MN и N9MP упражн>ава]уЪж
Зедио време фуякцију професора конзерваториума. Упоредо с педаJ
гошким радом компояУ]е симфониску поему „Пелеас и Мелисанда"
Eизмеђу N9M2 и N9MPF — према Метерлинку. У то време живи веома
тешко. Не полази му за руком да ннyFс посао коFи би одговарао н>еJ
говим стваралачким и животним потребама и принуЬен ]е да прима
периодичне поруибине за композициFуI прераду и инструментапв^у
оперетске музике. Два гудачка квартетаI и поред изузетиог напораI
успева да заврпш измеЬу N9MR и N9M8I а паралелно са тим прво свО]е
велико дело Камерну симфони]у EN9MSF. Тако то иде до N9NM годинеI
кад бива изабран за професора академи]е у Бечу. Мег»утимI ово раJ
послен>е ниFе дугог века. Годину дана доцниде он поново одлази у
БерлинI где постаFе приватни учител> музике.
Непосредно пред рат N9N2 и N9NP он пише „РNеггоN NипаNге"I унJ
клус песама на текст Алберта Жиооа и драмско дело „СШскНсЬе
Напй". По повратку у Беч Шенберг осиива N9N8 г. „Друштйо за
приватна музичка извогFен>а". Две године после тога он држи циклус
предаван>а о композици]и у АмстердамуI после чега се враЬа у МеJ
длинг крај Беча. Бузони]а замен>у]е N92R године на положа^у профе
сора Ма]сторске школе за композиций у Берлину. Ове функций }е
лишен доласком националсоцидалиста на власт и од тога времена поJ
Чин>е н>егово поновно лутан>е из земл>е у земл>уI при чему композициJ
]а поста]е силом прилика споредно заниман>е овог рођеног компози
тора.
ИдеолошкиI Арнолд Шенберг ]е произашао из декадентне ПоJ
зне романтикеI и први н>егови радови носе све битне ознаке ове уметJ
ности. То важи у првом реду за „УегкШНе ^сЫ" и ^Сигге^ейег*DI »
затим за „Палеаса и Мелисанду". Шенберга инспирише литерарии
симболизамI он ^е одушевл>ен метерлинковац и велики присташа Ри
харда Демела. МегIутимI вагнеровски изражадни EгзикI коEи Шенберг
доводи до крарьих консенквенци]а у грандиозном циклусу „СиггеJ
ПесNег"I щце у стан>у да задовол>и критички дух Шенберга рацио
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налисте. ВеЬ у првом квартету из N9MRI а нарочито у камерно] сим
фони]и нз N9MS или у циклусу песаиа IДFая ВисЬ <Nег Ьапвепйеп
СаНеп" из N9M8I почияьу да се уобличава]у елементи }едлог новог
изража]ног FезикаW мгузичког експресионизма.
За разлику од импресионизма кощ иде за там да спол>ни свет
изрази кроз призму субдективног уметниковог доживл>аја тог светаI
музички скспресионизам хоЬе да изрази свод унутарн>и свет и н>егов
однос према спол>нем свету. Уствари опипл>иве границе измеЬу им
пресионизма и експресионизма нема... Ни]е могуЬе одиедити прекретJ
ницу и реЬиW довде Fе био импресионизамI одавде почин>е експреJ
сионизам. Али оно што се може установити ]есте то да Fе експресиоJ
низам у музици Fедан дал>и ступай> у разво]у романтике према импреJ
сионизмуI из кога де произашао. Експресионизам де етапа дубл>ег и
конзеквентни]ег романтичарског субдективизма коди нскл>учиву инспи*
раци]у за уметничко стваран>е тражи у изолованод уметниково] лич
ности. Сасвим yе разумл>иво што се крут проблема ко]и за експреJ
сионисту долази у обзир у уметничком стваран>у сузио и поглавито
усретсредио на секс и смрт.
У иузичком изражащом ]езику експресиноизам тежи да оствари
душевно узнемирен>е борбуI егзалтаци]у. Стара инпресионистичка
мелодика са сводим пентатоником и повременим залажен>ем у хрома
тику ни]е била у стан>у да одговори томе задатку. Шенберг у „камер
но] симфониди" доноси нову квартну мелодику ослобађа]уЬи ]е Dи
последних остатака веза са тоналним тежиштем основног тоналиJ
тета. У хармони]иI уместо тристановских алтерованих акорада и имJ
ггресионистичких повеЬаних конструкцида на бази обртада нонакордаI
доноси прогресивну скалу .сазвука од S до N2 тонова. из коде дедукJ
грцом добија карактеристични дурJмол четворозвук. У својо] науци
о хармониди Шенберг наглашава да де сваки акорд коди употребл>ава
израз нужности н>егових изражадних настодан>а. ПишуЬи своду сере
наду орш> 24 за басI кларинетI басJкларинетI мандолинуI гитаруI виоJ
линуI виолу и виолончело — Шенберг први пут примен>уде сво] прин
цип N2Jтонске мелоди]е коди се састоди у овомеW На челу става експоJ
нована Fе мелоди]а кода садржи максималан броF од N2 могуЬих то
нова. Читава остала обрада ]е само сплет вари]ацида основне теме.
То значи да ]е у само] теми антиципирана сва музичка садржина дела
у н>егово] целини. Овад принцип разрађу]е Шенберг доцни]е наро
чито у славном дувачком квинтету и треЬем гудачком квартету орив
PM. Попут многих великих стваралаца у музичко] истори]и Шенберг
]е био од сводих савременика осушен као екстремист. Уствари н>еJ
говом конструктивизму можемо наЬи праизвор дош у Баховом гран
диозном циклусу „КипеN <Nег Ги^е" или у fff ставу Бетовеновог БеJдур
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квартета орив NPP познатом под именом „вговве Ги^е". Величина
Шенберга као ствараоца yе не само у томе што Fе умео да осети веJ
лику оплођава]уЬу мисао Лохана Себастиана Баха и Лудвига ван БеJ
товенаI веЬ и у томе што деI упркос матемапгчким конструктивним
принципима према којима ствараI успео да да музику на]спонташце
експресијеI то Fест да те принципе употреби не као пил>I веЬ као сред
ство музичког нзраза.
МОРИС РАВЕЛ
Када се подухватим да своме и вашем сеЬан>у приближим лик
Мориса РавелаI далеко сам од овог схватан>а н>еговог стила које га
дефинише француском изреком „Eоиг сNе гогсе". Иако тако не мислим
да се о Равелу и н>еговом одиосу према француској култури може
говорити онако како је то учинио Жан Зсј опраштајуЬи се PM децемJ
бра N9PT са посмртним остацима уметниковим. Када yе реч о РавелуI
ја мислим пре свега на човека који yе после Верденске епопеје одбио
да прими орден Легије части који му је за заслуге додел>ен. Према
рату и према ономе што је у н>ему преживео као обичан војникI РаJ
вел је имао једно интимно осеЬан>е које је изразио својом композиJ
цијом Ье ТотЬеаи сNе Соирепп.
ПишуЬи „Прелудијум"I „Фугу"I „Форлану"I „Ригодон"I „МеJ
нует" и „Токату"I ставове ове композицијеI Равел се одужио сенима
својих у рату палих другова чија имена се налазе у зачел>у појединих
ставова. Ова чин>еница несумн>иво уноси светлости у карактер уметJ
ника. Али то није разлог због кога ме онаI пре осталих података из
н>еговог животаI интересује. Она јеI ако се не варамI израз једног поJ
себногI нарочитог сукоба који се у Равеловом идеолошком назиран>у
одиграо. Несумн>иво је композицијом „Ье ТотЬеаи сNе Соирепп" Ра
вел хтео да саопшти комадиЬ свог животног искустваI свог односа
према непосредној стварности. Али зар долази у сумн>у да су ове комJ
позиције далеко од оне стварности »коју је Равел видеоI тачно оноJ
лвко колико и Купрен од наших данаI односно Равела.
„Ье ТотЬеаи ае Соирепп" је адаптација једне старе музичке
форме која је негована у usff веку а у којој се низ од неколико муJ
зичких комада спајао у целину посвеЬену једномс мајсторуI учител>у
или умрлом пријател>у. Али није само назив инспирисао Равела. У
своме делу он је модерном тонском језику прилагодио и саму унуJ
тарн>у архитектонику композиције. Свака од поменутих пијеса из н>еJ
говог албума открива један страстан интерес према несталим форJ
мамаI једну пасију према оживл>аван>у мртвог.
У односу на остала Равелова остварен>а ова склоност не само
што није изуезтна него је напротив редовна појава. Балет ЛсNеNаNсNе
ои Nе Nап^а^е аез Пеигв" има фантастичну фабулу у којој се као акJ
тери појавл>ују најразноврснији цветови учествујуЬи у развоју радн>е.
Форма је меЬутим инспирисана бечким валцером EдаклеI оживл>аJ
ван>е прошлости садржајно и формалноF. Орега ЬиНа „ЦНеиге
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евра§поNе" значила ]е за Равела ]едну привлачну могуЬност да у прво]
сцени прикажеI сво]ственим х> моромI живот ]едне мале часовничарске
радн>е препуне мини]атурних живих организама. EОживл>аван>е ма
шина.F Форма ]е реинкарнаци]а рода орега ЬиНа из usfff века EMSJ
навл>ан>е нестале формеF. „У н>еговом лирском делу „ЬDепЕап* еN Nе«
вогШё^ев" наслони софе одва]а]у сеI седишта неста]уI а фотел>аI
храмадуЬи тромо као каква огромна крастава жабаI удал>у]е се... клупаI
канабеI столице од треке дижу. ко руку ко ногуI певаFуЬи снажно у
хоруW „Нема више детета" EОживл>аван>е употребних предметаF. У
сво}о] дедииственоF Сонатини из N9MR кода ?е и као целина обнавJ
л>ан>е Клемеити]евог облика из usfff векаI Равел освежава старя
фраяцуски менует. У дивном балету „Ма теге Г Оуе"I он реинкарJ
нира форму „Паване" из usf века. У прославл>еном „Болеру" ваJ
скреава прототип даяашн>е обоеI IIНаиNJЬоN« А" атоиг". У балету ко^к
нише по наруцбини Сергяда Д^агяъеваI обиав.ьа митолошку фабулу
о Дафнису и ХлодиI ко]у ПанI сеЬа]уЬи се нимфе СирингеI ослобаг>а
из ропства пирата.
Откуда та страст према прошломI несталомI мртвом? Одговор на
ово питан>е помоЬи Ке нам да разумемо и онаF основни сукоб чији
израз претставл>а IХе ТогаЬеаи сNе Соирепп".
Морис Равел с]единио ]е у себи три разнородне културе Eили
бар утица]Dа тих култураFW шпанску. по мадци ко]а ]е била Биска]каI
шва]царскуI по оцу ко]и отуда води пореклоI и франпускуI по сре
днии у ко]Dо] се разви]ао. Син скромног инжин>ера из СибураI Ра
вел ]е васпитан у околини ко]а му ]е утиснула менталитет ситног граJ
г>анства с кра]а прошлог века. У париском наставку школован>а проJ
ширио се додуше круг Равеловог интересован>аI али не у правцу
превазилажен>а стечених погледа веЬ у смислу н>иховог потврг>иван>а.
У Париз ]е дошао делимячно упознат са музичком граматикомI
у ко]у су га упутили Ханри Гис яW ШарлJРене. гЬегов интерес усретJ J
сређен ]е у то доба готово искл>учиво на н>егове хармонске задатке и
на лекци]е из клавира. Пре него што Fе ступио на конзерватори]ум
окушао ]е среЬу и у слободно] композици]и пишуЬи варнјаци]е на јеJ
дан Шуманов хоралI патам дедну гротескну серенаду Eко]а ]е изгуJ
бл>енаF и став ]едне сонате. Као N4Jгодишн>и дечак улази у класу АнJ"
тиома на Париском конзерватори]Dуму. Први ускех постигао ]е"N89N
осва]ан>ем наградне медал>еI после чега бива примл>ен у виши отсек
професора Шарл де Бериоа. У N9JоF години веЬ компонује .Ха ВаNNасNе
сNе Nа Кете тоНе сГаNтег" према поеми Ролан де Мареа. Истовремено
га инспирише Верлен за ]едну песму уз пратн>у клавира названу „Чп
?гапсN вотшпей по!г". У складу са н>еговимI онда романтичарскямI
предиспозициFама ]е и „КЬарвосИе евра^тЯе" за оркестар. ]от увек
на конзерватори]умуI он посвеЪу]е на]неЬи део свога времена студиJ
дама хармони]е у ко]Dима га руководи ПесарI контрапункта и фуге у
коFе га уводи Андре Жедалж. МеђутимI у н>егово дотадашн>е споко]J
ство марл>ивог ученика почин>е да уноси немир композитораI проглаJ
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шен за параноика — уствари ]едан од нд}сиелиднх реформаторских
духова француске граЬанске музике —J Ерик Сати. Сво]им застрашеJ
ним колегама РавелI у паузама измену часоваI открива н>егове фантаJ
скичие клавирске композици]е са пркосним и ироничним коментаJ
рииа. Ево ]едног од н>нхW „На светил>ци. — Не палите ]ош. — Имате
времена. — Можете запалити. — РасветлитеJ мало испред вас. —
Ваша рука ]е пред светил>ком. — Повуците сво]у руку и ставите је у
цеп. — Чека]те".
Убрзо утица] Сатида потискуFе Равелов интерес за конвенциоJ
налне форме и у н>ему се постепено формира склоност за бизаран
изразI за карикатуру и гротеску. У прави час спустила се рука Га
бриела Фореа на раме младог провинциалов да га задржи испред
екстрема. Чим ]е Форе N89S наименован за професора композитое
на Париском конзерватори]умуI Равел ]е ступио у н>егову класу. ДирJ
л>ива наклоност везу]е од првог тренугка учител>а и ученика кодн одJ
мах номпону]е ]едну увертиру за орксстар названу „Шехерезада"I а
затим „Ратапе роиг ипе Nп{апNе <ШипNе"I прву од композици]а сво]е
младости ко]у Равел касниде признаде; „ИрониFом случа]аI писао ]е
он N9N2I прво дело о коме треба да дам рачуна ]е мо]а „Павана".
Али ни блага умереност Фореа ниде била довол>но моЬно оруж]е да
ублажи Равелову страст ко]а сад доби]а вид супротног екстрема у
тежн>и за новим. Он изненаГ>УFе свога учител>а износеЬи пред дога
сво] IFNеих <N"еаи"I будицу нових звукова неуобича]ених хармонских
склопова и рафиновану пнFанистичку технику. МеђутимI ево шта о
томе делу каже критичар Вили N899 годинеW „Огромна бу]ицаI али саJ
став идиотски. Почетак колебл>ивW леви огранак руске школе ко]и онеJ
расположене слушаоцеI узнемирене поред осталог агресивним одоJ
браван>ем ]едне шачице голобрадих кликашаI гони да протесту]у и
звижде. Чему ово дивл>аштво? — То ме жалости због младог РавелаI
почетника додуше средн>е надареногI али коFи Ье можда моЬи кроз
дванаестак година да постане нештоI ако не некоI под условом да се
много труди..."
Овде се очевидно не ради о каквом случаFном неразумсван>у на
ко}е Равел наилазиI како код публике тако и код критике Eа делиJ
мично чак и код свога учтиел>аF веЬ о принципнјелном сукобу из
меЬу конзеравтивног укуса дедне аристократизиране грађанске пу
блике и реформаторских настодан>а младог „занесен>ака" коди стоји
у опозици]и према н>од. Исто такоI нема никакве сумн>е да де у РаJ
веловом формиран>у дошло до раскрснице са коFе де он сагледао пер
спективу свог уметничког пута. Равелов револт противу романтичарJ
ског формализма ни]е управел>н само према овоме схватан>у уметноJ
сти веЬ добрим делом и противу основа на кодима то схватан>е ниче.
Он претставл>а уметнички вид оног незадовол>ства које yе ситно граJ
ђанство пред крај прошлог века испол>авало према плутократи]иI а
коде се у литератури манифестовало у такозваном малогра^анском
негаторском реализму названом „натурализмом". Угрожено у сво]M]
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егзистенциFиI ово ситно грађанство наглашавало Fе сво]у опозицдцу
према друштву у чи]ем склопу се налазилоI задовол>аваFуЬн се кри
тичком опструкцидом према подавама дневног животаI али избегаваJ
}уЬи да зађе У основне сукобе друштва на кодима и само почива. Да
би покрио латеитнеI живе супротности тога друштваI Равелов импреJ
сионизам ояшвл>ава мртве ствари и митолотизира пряроду. ЕтоI то ]е
разлог због кога Равел прибегава паваниI менуетуI валцеруI то ]е
узрок н>егове неспособности да стварност изрази друкчиде — чак и
онда кад га она притискуFе и мучиI — то де повод оног основног и
дубоког сукоба коди одражава н>егово дело „ТотЬеац сNе Соирепп".
А та] основни сукобI односно н>егово обFашн>ен>еI уноси светлости и
у ону карактеризаци]у н>еговог стила кода се формулише „^оиг <Nе
Nогсе". ЈестI Равел Fе написао . концерт за ]едну рукуI он ]е остварио
композици]у у ко^ жонглира са кичом E„ТхNCапе"FI Сн ]е остварио
„Болеро" на дедно] дединоF музичко] фрази ко]у де цизелирао годиJ
намаI он ^е дао ]единствене примере на^аутентични]ег валцераI а
ипак де остао РавелI на висини своFе недостижне префин>ености. Али
зар то упорно пркошен>е напорима да се победе мртве шеме и паJ
пирни задаци ко]е Fе назвао „Nоиг сNе Гогсе"I ни]е друга форма оног
истог настоFан>а да се прикриду латентне супротности друштваI приJ
видном борбом са елементима за осва]ан>е истине? И Дебиси ]е имао
сво]у „Кути]у играчака"I и у н>еговим композици]ама ветар прича о
ономе што де видео на ОридентуI а клавирски звук дочарава мирнее
иораI живот морских таласа и сунчаних зракова кощ се у н>има купа]у.
То Fе особеност Равеловог импресионизмаI а истовремено један
од надтипични]их облика музичког импресионизма уопште.
СЕРГЕ.Г СЕРГЕЕВИЧ ПРОКОФЛЕВ
Некада звезда париске музичке аренеI атракцида лондонског
„Квинсхола"I стални гост „Бибиси"JаI .л>убимац ЧикагаI композитор
Серге] Сергејевич ПрокофдевI око кога су се отимале све музичке
агенције светаI — об]авио је N92T г. запрепашЬеним новинарима да
се враЬа у СССРI да напушта блазирани и декадентни ПаризI ко]и
уметнику нема шта да пружи нити од н>ега има шта да тражи; да
жели да говори радним масама сво]е велике отапбине ко]а гради деJ
дан нови и здрави]и живот.
N.
Дубоки разлозиI л>удски и уметничкиI нагнали су Прокоф]ева
на ова] коракI смео и судбоиосан по н>егов дал>и развитак. Годину
дана после Октобарске револуци]е Прокоф]ев сеI неприпремл>ен за
промене ко]е су у н>егово] земл>и насталеI отиснуо у свет. На]пре ]е
доспео у Јапан. Но ту ни]е било ничега што би му повратило изгуJ
бл>ену равнотежуI оптимнзам и споко]Dство. Ношен дубоким немиромI
Прокоф]ев ]е усамл>ено лутао од луке до лукеI убрзо напустио ЈаJ
пан и отпловио у Америку. Лишен сваког другог матери]алног
ослонцаI он се усретсрег>у]е на сво] позив композитора. Но и поред
успеха у концертним дворанамаI ко]е ]е одушевл>авао не само сво
дом клавирском уметношЬу веЬ и сво]им делима за клавирI и поред
извог^ен>а опере „Л>убав за три поморанпе"I Прокоф]ев ]е самI н>ему
]е стран она] светI ко]и пуни н>егове концерте и посеЬује н>егове
опереI он осеЬа да н>егова музика привлачи ман>е сво]им садржа]ем
него сво]ом „егзотиком" и зато наставл>а сво]е усамл>еничко лутан>еW
напушта Сједигьене Државе и одлази у Париз.
У то време Париз ]е урлао црначке „сонгове"I носио на рукама
Мистенгету и Цозефину БекерI и све што ]е претендовало на н>егово
признан>е морало ]е да скрене поглед са витких лини]а Адфелове куле
и да се спусти у кабаре. Ратом развраЬени и блазиранини укус „две]у
стотина" парижана тражио ]е дивл>аштво и бруталност. D Прозрачни
звук Моцартове партитуреI грациозна лини]а н>егове мелодикеI били
су сувише складни и хармонични за пијана и раздешена чула тих
Парижана. „Доле МоцартI живео Мило"I J— то ]е била парола дана.
А Мило ]е са сво]им другом у разузданости Артуром Хонегером извоJ
дио на сцену „Вола на крову".
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Ту дубоку кризу уметничке мере и укуса окарактерисао ]е соJ
В]етски музички писац СабанеевI — тада и сам на прелому измеЬу
формализма и реализмаI следеЬим речимаW „Комопзитори поста]у
спортсмени звука и труде се да постигну ове или оне музичко J звучне
рекорде EСтравинскиFI или ступа]у у савезI не у свему природанI са
музиком ноЬних локала и дансинга EМилоFI да би помоЬу н>иховог
освежава]уЬег утица]а спасли сво]е позиц^е и композиторску „част .
Заточник европских музичких мислнI наш земл>ак СтравинскиI ]едан
од на]типични|их претставника савременог европског стваралаштваI
мен>а сво] стил брзином париских мода. Узрок томе ]е ]асанW не може
се остати у ]едном стилуI ако. се не жели ризиковати да се буде заJ
боравл>ен. Салонска мода пролазиI и тешко оиоме ко не успе да
измисли нову".
2.
У такав Париз дошао је после Америке Прокофьев. ЗасиЬен Стра
винскимI Париз ]е пригрлио Прокоф]еваI покушава]уЬи да га претJ
стави као нову руску „сензацдцу". Вэегове композите котира]у се
веома добро на музичкој берзиI оне се грабе. Издавачи нуде дожиJ
вотне уговоре под фантастичним условима. Концертне агеншце нуде
турне]е по читавом свету. Слава Стравинскога }е помрачена.
Понесен бу]ицом париске рекламеI Прокоф]ев путу]е по ЕвфоJ
пиI по АмерициI по светуI он не стнже да одговори на позиве Н>у}орJ
шкеI ТоюцскеI ЧешкеI Чикашке и Бечке филхармони]е.
Али ова вртоглавица успехаI стотине хил>ада радозналих очи]у
и глувих уши]уI не чини ПрокопFева ман>е усамл>еним. Он лута по
свету као несхваЬеви мисионар; н>егова уметност се мери рекламомI
уличним афитимаI прескупим фотел>аиа и масним словима Новин
ских хроникаI а не по вредности. Он тражи л>удеI жели да их упознаI
да са?на истину о животу и да ]е уметнички изразиI али у срцу ФранJ
цуске ои не види она] Париз ко]и руши БастюьеI веЬ само она] ко]И
их поново подиже и стога наJлази само менацереI морфиомане и фиJ
листре. Он осеЬа да н>егова уметност губи контакт са стварношЬу; да
Нема откуда да црпе храиу; да ]е спутана захтевима изопаченог и боJ
лесног укуса и да се не може дал>е разви]ати.
На друго} страни Прокоф]ев из дана у данI еле пажл>иви]еI праJ
ти вести о судбини сво]е земље. Он сазшце за дубоке променеI ко]е
су у н>о] по н>еговом одласку настале. КултураI тако скупа и невриJ
отупачна на ЗападуI у н>егово] зеил>и продире у шфабитнн^е кутове.
Музичка уметност поста]е власништво народа. Дела совјетских уметJ
ника прелазе границе Сов]етског Савеза и задивл>уJ]у светJ Тосканини
диригу]е Прву симфони]у Шостаковича; Фредерик Сток и Лееполд
Стоковски изводе Л^асковсног и Гли.Fера; ШебалинI АлександровI
Ъержински и Веприк ствара]у дела необичне снаге и дубине. УсамJ
л>ени Прокоф]ев осеЬа читавим бнЬем да су велика дела ко}а су по
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никла у н>егово] земл>и морала бити инспирнсана великим делима кор!
}е н>егов народ у борби за ]едан бол>и живот створно.
P.
Ови дубоки л> удеки и уметнички разлоаи на ]едно] страниI а не
способное да на Западу види оне конструктивое свате друштва на
другой изадвали су код Прокоф]ева жел>у да напусти ПаризI да се
врати у отапбмиуI да се и сам > кл>учи у темпо изградн>е ]едног новог
живота и да сво]у уметност посвети на]вишим идеалима човечанства.
У пламену свог одушевл>ен>а за сво]у земл>у он пише N92T г.
велико сценско дело „Челични корак"I у коме слика приступан>е
Сов]етског СавезаI по окончан>у граг>анског ратаI успешно] изградJ
н>и социализма. Али баш то делоI ко]им Прокоф]ев започин>е нову
фазу свог уметничког развиткаI показухе каква би опасност претила
н»егово] уметиости да се ни]е одлучио на повратак. Иако сво]ом идей
ном концепцн]омIсво]ом методом посматран>а „Челични корак" откриJ
ва јсдан нов свет уметниковог интересован>аI дубл>и реалистички одJ
нос према човеку и друштвено] стварностиI оно у сводоF уметничко]
структури носи све остатке ]едног усамл>еничког индивидуалистичJ
ког развиткаI усред формалистичке уметничке дегенераци]е грађанJ
ске музике Запада. Унркос уметниковом покуша]у да се одупре утиJ
ца}у париских модаI н>егова музика из европског периода доказу]е
та} утица]. Уместо да разви]а оне основе ко]е су му усадили РимскиJ
Корсаков и ЛэадовI да критички усвоFи културно наслеђе великих руJ
еких реалистаI Прокоф]ев ]еI изолован и усамл>енI подлегао захтевиJ
мш париске критике тражеЬи „необично"I „неказано"I „неJ
традиционално". АлиI у борби против рутинеI противу ака
демизма и традигдое у рђавом смислу речиI он ]е одрицао
сваку традици]уI па чак и ову без ко]е се борба против
академизма не може ни замислити. И зато му се чинило
да суI оштрн и рески звуковиI тврде и грубе дисонанцеI пркосан риJ
там в апартне бл>ештаве бо]е ]едина могуЬна негацнда шаблонства и
рутинерства. Због свих тих формалистичких остатака „Челични ко
рак" ееI в воред извавредне изражадае сяагеI не може сматрати реаJ
листичким деломI — али зав сваке сумн>е делом уметникаI ко]и ]е
сво} одлучни корак према реализму учинио баш н>име.
4.
Снагу да у овом свом настодан>у устраЬе и успе до крадаI Про
кофьеву yе дала нова сов]етска средина. Године N92TI он се враЬа у
Сов]етски Савез. ко]и га дочеку]е с л>убавл>у и разумеван>ем. Истс
године у „Бол>шем театру" у МосквиI изводи се н>егова опера „Л>уJ
бав за три поморанпе". Написана седам година рани]еI на потстрек
МаЬерхолдаI а замишл>ена као гротескна персифлажа на т.зв. I.Велику
трагячну оперу"I она де подвргнута строгој сов]етско] критици из коFе
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]е Прокоф]ев могао дасно да увиди шта }е у н>еговом делу здравоI
добро и од вредностиI шта у н>ему треба одбацитиI а шта продубити
и развити дал>е. Снабдевен овии сазнан>има. Прокоф]ев се са одушеJ
вл>ен>ем подухвата посла и на темама сво]е опере „Огн>ени анђео"
развита своду ТреЬу симфони]у. Затнм приступа новим темама и пиJ
ше музику за сов]етски филм „Поручник Ниже"; онда музику за приJ
редбу „Камерног театра" — „Антони]Dе и Клеопатра". Године N9P2I
Прокоф]ев нрераЬ^е према новим искуствима сво] „Челични корак"I
ослобађа га хармонске претрпаностиI упрошЬу]е у инструментаци]и
и прилагођава захтевима научне критике. Годину дана доци^еI N9PPI
компону]е „Симфониску поему". Тиме се завршава припремна фаза
сов]етског периода н>еговог стваран>а. Према том стваран>у сов]етска
музичка критика односи се с на]веЬом пажн>ом. Она будно прати сваJ
ки нови корак Прокофјева на путу ослобађан>а од експресионистичJ
ких остатака. Призна]уЬи му делимичне успешне резултатеI на јсдно]
страни критика му дош увек замера „апстрактност тематског материJ
}ала"I „конструктивистичка застран>ен>а" и „бо]азанI сво]е вретеI од
емоционалности".
R.
Упоредо са прихватан>ем нове сов]етске стварностиI Прокоф]ев
се нагло ослобађа формализма. Ова] разводи пут окарактерисали су
Шебалин и Лебедински сводим на]нови]им чланком у овогодишн>о]
Зануарско] свесци часописа „Сов]етскада музика"I овакоW
„Развој стваран>а Прокоф]ева ишао ]е у последн>е време по ли
ни]и напуштан>а тих позици]аI и све више ]е тежио ка светлим темама
и ]асном мелодиском материалу. Карактеристичан }е упоран рад
композитора на сов]етско] тематици E„Здравица"I „Песма наших да
на"I опера „Сем}ои Котко"I кантата о 2MJгодишн>ици ОктобраF. У
]едном од последн>их делаI у кантати „Александар Невски" с наро
читом јасноЬом испол>ила су се снажна сво]ства н>егове музикеW јака
способност карактеризаци]е и огромне музичкоJприповедачке EописнеF
могуЬности. Но с друге стране склоност композитора ка описном
сликан>у E„изобразител>ност"F довела га ]е до неких преувеличаван>а
на уштрб складности композиционог поретка".
Готово све ове карактеристике развитка Прокоф]ева и ствараJ
лачког успона могу се уочити и у балету „Ромео и INулида". Пре свега
пада у очи знатно веЬа диатоничност тематског материала. МелодиJ
ски облици главних музичких миели ослобоЬени су хроматичних маJ
нира експресионизмаI на ]Dедно] страниI а непотребне модулационе
претрпаностиI на друго]. Избор интервала у мелодии шце откинут
од мелодиске елике об]Dективног предметаI веЬ проистиче из н>еI из
н>ене структуреI из естетске природе тоноваI из н>иховог својства да
одражава]у об]ективну стварност. Стога веза меNFу тоновима у мелоJ
диским и хармонским интервалима ни}е произвол>на. она ]е дубоко
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условл>ена законитошЬу кс^а одреЬу]е естетску реалност како пебе
диних тонова тако и интервалскогI мелодискоJхармонског односа меJ
г>у тоновимаI она }е одређена естетском тоналном законитошЬу — тоJ
налитетом. Отуда д^атоничност Прокоф]евл>ева ни]е никако случа.FJ
ностI дош ман>е конзервативностI веЬ — као производ н>еговог реаJ
листичког продубл>аван>а матери]еI — претставл>а огроман напредакI
импозантан корак напредI према н>еговом рани]ем формалистичком
маниризму. То нарочито вреди за седми став свите „Ромео и INули]аD"
— за „Тибалдову погиби]у". Сводом ванредном способношЬу за тонJ
ско приповедан>е Прокоф]ев ]е умео да разви]е баш оне стране то
новаI оне особине н>иховог многоличног сво]ства да одражава]уI поJ
моЬу ко]их нам ]е на]убедл>иви]е могао испричати та]но венчан>е
Ромеа и Јули]е у Лоренцово] ЬелиFиI сусрет с Тибалдом пред КапуJ
летовом куЬомI Меркуци]ев сукоб с ТибалдомI Ромеову освету приJ
]ател>а и погиб^у Тибалда.
Друга особеност реализма Прокоф]ева }е критичко преузиман>е
уметничких вредности музичког фолклора. Први део свите „Ромео и
Дули]а"I ко}и носи пазив „Народна игра"I то на]бол>е показухе. За раJ
злику од СтравинскогI код кога ]е руски музички фолклор егзотични
декор композици]е или повод за експресионистичке орги]е тонског
колоризмаI при чему ]е уметничка вредност народне мелоди]е до дна
испражн>ена и лишена сваког садржадаI Прокофдев је свестан тога да
само онда кад у национално] форми музичког фолклора долази до
израза н>егова општел>удска садржина он поста}е уметничка вред
ностI способна да самостално живи и да у уметничко] индивидуално]
обради буде подигнута на виши уметнички степен.
ТреЬа особеност реализма Прокоф]еваI н>егов музички хуморI
дошао ]е у Петом ставу E„Маске"F „Ромеа и ]улще" до потпуни]ег
израза него у свим н>сговим рашфш делима. Гротескност инструменJ
талне мелод^е не губи се у траган>у за бизарним ефектима инструJ
менталне бо]еI веК проистиче из композиторовог откриван>а комичJ
них страна ]едног света у коме су I. маске" прикривале л>удске чежн>еI
пороке и страсти. Немирни дух Прокоф]ева не троши се више у праJ
зном и даловом „оригиналисан>у"I веЬ постиже праву стваралачку ориJ
гиналност баш у настоја!ьу да музику употреби као средство „уметничJ
ког усвадан>а и преображаван>а света". Зато сов]етски музички критиJ
чар ЦукерманI анализира]уЬи Прокоф]евл>еву последн>у оперу „Сем
}ои Котко" — ко]а ]е у средишту пажн>е сов]етске музичке давности.
— кажеW
„Изража]ност музике „Семдона Котко" велика ]е и многостраJ
на. У н>о] су нашли ново оправдан>е многеI још од рани]е сво]ствене
црте стила Прокоф}евл>ева. „Енергетика"I чи}и смисао се често тражи
у н>о] само]I овде се оствару]е као нешто животномоЬно; киклопска
моЬ и жива пулсаци]а овде су ставл>ене у службу драмском делован>у.
Описни сликарски лаконизамI повезан са способношЬу да се запази
типично и да се сажето наслика]у захваЬене цртеI учинио ]е неоцеJ
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н>иве услуге музици „Семдона Котко". Способност да се оно што ]е
у музичком ]езику сложено претстави као простоI да се усмери сложеJ
ност ]едног елемента подвлачен>ем ]едноставности другог ко]и са н>им
]едновремено делу]е увек се могла убро]ити у бол>а сво]ства музике
Прокоф]ева широко применана овдеI та способност обезбедила ]е
да се сачува оно што ]е у музици Прокоф]ева оригинално и помогла
]е да се то што ]е оригинално пренесе и на слушаоца.
Замера]уЬи му известан недостатак музичког хероизмаI без кога
се не може замислитн сценско дело новог музичког реализма и траJ
жеЬи од н>ега да продуби сво]е мелодиско осеЬан>еI развида]уЬи сада
]ош увек мале мотиве у широко поставл>ене мелодиске лини]еI ова]
сов]етски критичар дотиче и однос Прокоф]ева према културном на
слеђу у руско] музициI а нарочито према Мусоргскоме и кажеW „Ути
ца] Мусоргскога уопште остварен ]е у кантилени „Семдона Котко". Те
ма матере ]еI напримерI веома блиска почетку „Семинариста". „Хумор
и лирикаI бодаD у специфично украинском тонуI врло често прожети
]едан другимI потсеЪа]у на ]едан од несумн>ивих извора музичког ]еJ
зика „Семдона Котко" — на „Сорочински садам" Мусоргскога". „МноJ
ги речитативи и дидалози претставл>а]у бисере те врете музике". „Без
преувеличаван>а се може тврдити да таквих речитатива после Мусорг
скога ни]е било".
Сереге] Серге]евич Прокоф]ев }е уметник у пуном стваралачком
напону; он ове године навршава пету децени]у живота. Обрађу]уЬиI
на ]едно] страни теме из сов]етске стварностиI Прокоф]ев ]е веЬ до
сада успео да оваплоти нова осеЬан>аI да уметнички изрази нове идеје
и нове сликеI док ]еI на др^го] страниI посвеЬу]уЬи сво] интерес ве
лико] прошлости рускога народа — у свом „Александру Невском"
умео да изрази она] борбени хероизам ко]и спада у на]битни]е црте
савременог сов]етског животног и уметничког стваралаштва. Према
томе Прокоф]ев има све услове да створи велика пуновреднаI висоJ
коквалитетна дела новог музичког реализма.
МУЗИЧКИ РОКОКО
Осамнаест година пре смрти гешцалних барокних ма]стора ЛоJ
хаиа Себаспцана Баха и Георга Фридриха ХендлаI родио се ХадднI
композитор кога истори]а музике назива оснивачем класицизма. МуJ
зички барок закорачио Fе дакле у класицнзамI док Fе овад други поJ
никао дош за живота првогI што никако ниде сметало музичком хроJ
ничару да измеЬу барока и класицизмаI кощ су се сустигли и сраJ
слиI откри]е читаву ]едну самосталну разводну епоху музичког роJ
кокоа. Половина Хsfff века претстав.ъа дакле раскршЬе триду моJ
зичких стиловаW барокаI на чи]ем врхунцу дозрева полифонида usff
векаW рококоаI кодн негира доследни многогласI замеNьy]уЬи за моноJ
ди]ским принципом; и класицизамI који оствару]е синтезу првог и
другогI равнотежу хоризонталне и вертикалне музикче димензи]еI —
равнотежу хармониде и мелоди]е у музичкоF форми. Уметности тргоJ
вачке аристократие usff века и опоравл>ене католичке црквеI као
тезаI супротставила се уметност младога граг>анстваI чиди де утица] у
друштву из дана у дан растао —I као антитезаI да у последн>о] фаз"
развода феудалног друштва оствари синтезу у уметности класичне
епохеI уметности кода претставл>а кулминациду феудалне културе и
н>ену негаци]у у исти мах.
Музички барок и рококо су дакле ддцалектичке супротности
ко]е оплоЬуFу дал>и развод музичке уметности. Отуда ни]е могуЬе поJ
вуЬи математичку разлику измеЬу н>ихI разграничити их и реЬиW доJ
тле ]е барокI одатле де рококо. Они се око RM година развида]у упоJ
редо. У том међувремену творевине барока укрштаду се с делима ро
кокоа. Укрштаван>е и прожиман>е омогуЬуду узадамно делован>е ]едног
на други. Под утица]ем тог међусобног дедстваI на Fедно] страни — а
делован>е иманентних разво]них сила свакога од н>их на друго]I деJ
шава]у сеI унутар свакога од ових стиловаI непрекидне промене коде
омогуЬу]у тад непрестани упоредни разво]. Зато веЬ у делима тиJ
пичних барокних мадстора налазимо елементе рококоа EСкарлатиFI
док мајстори рококоа не кри]у своду зависност и сво]у сродност с баJ
роком EПерголезиF.
Али ако се барок и рококо развида]у упоредоI иако су они ком
поненте ]едног симултаног музичког разво]аI што онемогуЬу]е н>ихово
апсолутно разграничен>еI н>ихову апсолутну спецификаци]уI ми смо
ипакJ у стан>у указати на извесне наFбитније н>ихове разлике и каJ
рактернстике.
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За време док барокни мајстори раде на усавршаван>уI на дефиJ
нитивној редакцији типично барокних музичких формн као што суW
фугаI ораторијумI пасијаI сопсегк> ^гоRвоI оркестарска свита и духов
на играI док они доводе до врхунца старе вокалне музичке обликеI а
нарочито барокну озбил>ну оперуI т.зв. „орега вепа" и док настоје
дати инструменталној музици Eнарочито оргул>скојF онај кристални и
диференцирани барокни патосI — дотле рококоJмајстори пристуиају
реформи „озбил>не опере"I стваран>у новог типа оперског обликаI —
комичне опереI преузимају од својих учител>а задатак усавршаван>а
сонатне формеI а у складу с тим променама индивидуализирају ин
струментеI одвајају клавир од оргул>аI подижу виолину на степен доJ
минантног оркестарског инструментаI негирају фугу и полифоннју
уошытеI раде на стваран>у новог мелодиског EједногласногF стнлаI н
припремају постанак симфоније и квартетаI дакле форми музичког
класицизма. Непосредни повод ових стилских промена било је на
подручју оперске музике стваран>е самосталних оперских позориштаI
а у инструменталној музици — организација сталних концератаI на
које су имали приступа не само племиЬи и свештеници веЬ и сви они
који су били у стан>у да плате. Још лан>ске године смо у једном> преJ
даван>у истакли значај првих венецијанских јавних опера по развој
оперског стила. Подвукли смо утицај укуса широких слојева на про
мену оперских либретаI у које улазе нови хумористички елементи каJ
рактеристични за нов друштвени фактор — грађанство. То је било
још NSPT године. Почетком usfff века тај утицај се знатно повеЬао.
Број јавних оперских позоришта који је веома нагло растао омогуJ
Ьио је да се опера знатним делом одвоји од двораI у чијој је власти
дотада билаI и да престане бити искл>учивом привилегиям виших
друштвсних слојева. Карактеристичне социјалне особине нове опере
су према Чернушаку у „акцентуиран>у комичног елементаI реализму
у избору грађеI начину н>ене обраде и популарности музичког израJ
за. Те особине су здрава реакција на пренапрегнуту радн>уI патетично
понашан>е и чисту музичку схематичност озбил>не опере" — барокJ
нога типа. Тако је на подручју опере.
У инструменталној музици пресудан утицај меЬутим имаI као
што смо споменулиI стваран>е сталних јавних концерата. Пред сам
крај Хsff века ENST2 годинеF организовао је у Лондону прве јавне
концерте са улазницама које су се могле купити на каси крал>евски
музичар Џон БанистерI а почетком Хsfff века ENTN4 год.F такве кон
церте приређује неки трговац угл>ем Томас Битон — дакле човек
који потиче из грађанске средине. Историчари музике подвлаче раJ
элику измеЬу ових покровител>а и мецена уметности и оних из барокJ
ног временаI из времена Флоретинске КамератеI који су били припадJ
ници финансиске аристократ је. — као карактеристичну илустрацнJ
ју односа грађанске класе према уметности и н>еног утицаја на уметJ
нички развој. Стари „СоN]е^NиитJј МивNситJN" — претварају се тако
исто у јавне концертне институције. ИмуЬни грађански слојеви и тр
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говачка аристократија види у музици значајан фактор друштвене реJ
презентацнје и уживан>а. Тај нови забавни смисао музике насупрот
тешкој и помпезној укруЬености барокне дворске и црквене уметноJ
сти Eчији задатак је био глорификација доминантног друштвеног поJ
ложаја виших слојева и тежн>а да се н>ихов социјални престиж овекоJ
вечиFI био је узрок промени карактера инструменталне музикеI у коJ
јој као и у опери све више преовлађују питорескни и хумористички
елементи. Музика престаје бити мрачна и мистичнаI јер више не мора
ни застрашнватл. пи мистифициратиI она постаје оличен>е ведринеI
кокетности и грациозности. Уместо тешких и гломазних вишегласних
фуга с компликованом и строгом инструменталном полифонијомI поJ
јавл>ују се чипкасти рококоJменуети с гиздавом и јасном мелодијом
и лаком прозрачном инструментацијом.
Та стилска промена музике била је само одраз једне друштвене
променеI која ју је условилаI промене односа друштвених снага на
почетку Хsfff века. Грађанство. које је од свога постанка у u веку
имало да издржи дуготрајну борбу с фсудализмомI наиорну и тешку
борбу у којој је било промснл>иве среЬсI еманциповало се постепено
од н>сговог утицајаI постало независније и борбеније и учествовало
активније у политичком животу него пре тога. Захвал>ујуЬи свом поJ
вол>ном економском положајуI оно је било у стан>у да прими утакмиJ
цу с феудализмом не само на социјалном политичком плануI веЬ и у
уметности. Последица тог новог положаја грађанства и н>еговог новог
односа према феудализмуI дакле резултат промене односа друштве
них снага. на уметничком плану је стилска промена s уметности онога
временаI промена музичког стила — прелаз из барока у рококо.
У области опере тај прелаз се опртава у упорном наглашаван>у
комичног елементаI а овај је најјаче дошао до изражаја у новој оперJ
ској врсти названој ..орега ЬиГГа". Створена у Напул>ској школи „бу
фа" је била реакција на барокну озбил>ну оперу — „орега кепа". ЈеJ
дан од корена буфе су драматичне игре које су се неговале у богатиJ
јим куЬамаI — дргуи је био у т.зв. „Nп*егтс<На"I тј. меЬучиновима
озбил>них операI које је први завео Ђовани Венецијано. NпNегтесНа
или штегтегго писана су према грађи из митологијеI у којој је био
нарочито наглашен кбмични елеменат у почеткуI да убрзо на то при
ступе темама из савременог животаI који је пружао далеко интереJ
сантнији материјал за уметничку обраду. Како су озбил>не опере
обично имале три чинаI а интермеца су испун>авала меЬучинове — то
су прва интермеца добила двочниу форму; нзмеЬу тих двају чинова
такоЬе у почетку није било садржајне везе. Непосредно пред одвајаJ
н>ем „буфе" од озбил>не опереI та веза је успоставл>ена. Једно од прJ
вих дела која чине прелаз од нитермедија на орега ЬиГГо је Ьа «егуа
раагопа EСлужавка као господарицаF од Перголезија.
Карактеристика „буфе" као самосталног оперског облика била
је у првом реду популарност. Грађа „буфе" била yеI црпена из народJ
ног животаI насупрот озбил>ној опериI која је обрађивала дворске са
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држаје у митолошке алегорије. „Буфа" је била ванредно занимл>ива
и приступачнаI јер је лишена непотребне и компликованеI народу неJ
разумл>иве орнаментике барокаI и у музичком погледу претставл>а неJ
ку врсту пародије на озбил>ну оперу. Из свих тих разлога „буфа" је
била изванредно омил>ена музичка форма. Најзначајнији разлог н>ене
популарности меЬутимI а нарочито н>ене изузетне распростран>еностн
је сатирична тенденција. Чим је постала самосталнаI „буфа" се обра
тила проблемима друштвене стварностиI обрађујуЬи најзначајнија
социјална питан>а онога времена. Она је нападала свом жестином проJ
свеЬеног века на свештеничке варалице и шарлатанеI народне експлоJ
ататоре и зеленаше и поставила у неку руку инструменте социјалне
критике. Разуме се да је та критика била често површна и кратковиJ
даI без јасно одреЬеног критичког ставаI без дубл>их перспективаI без
хоризонатаI букачкаI каткад тривијалнаI каткад улична и оговарачка.
Либретисти су понекад прибегавали таквој грађи из жел>е да створе
што сензационалнију радн>у исто онако што су радо оперисали са
егзотикомI са игром на месецу итд. Они су штавише у извесним слуJ
. чајевима били сасвим реакционарниI потсмевајуЬи се утопијама соJ
цијалних теоретичара. Али уза све тоI и упркос приличној неодговорJ
ности своје критикеI веЬ сам факат да је орега ЬиГГа стајала у диJ
ректној опречности према официјелној уметностиI према официјелJ
ном моралуI према официјелном мишл>ен>у уопштеI и да је кроз н>у
долазила до речи нова друштвена класаI грађанствоI чију опструкJ
цију према феудализму је умногоме одражавао садржај „буфеD I —
сам тај факт је довол>ан доказ о изузетном историском и социјалном
значају ове нове уметничке форме.
Како су економскоJполитички услови у веЬини земал>а ондашн>е
Европе били сличниI грађанска класа у сталном јачан>уI феудализам
присил>ен на узмакI а културни контакт међу народима појачанI проJ
дрли су талијански буфонисти Перголези. Пичини и Панзијело убрзо
у северне европске земл>е. Као последица тог додира талијанске „бу
фе" са музичком културом горн>е Европе настаје нагло ширен>е коJ
мичне опере. У Бечу она добија име .ЈЗт^врNеГ" а н>ен први протаго
ниста је Гасман. У Француској из водвил>аI што значи Уаи EуаNF S*е
УNге Eдолина у Калвадосу одакле воде порекло песмице о дневним
догађајима зване „Уаих — йе — Унте"F и из путујуЬих комедијантJ
ских позоришта настаје „орега сопш^ие"I у којој се нарочито истичу
Монсин>иI Филидор и Гретри. У Енглеској из уличних позоришних
игара и популарних песама настаје „ВаNNасN орега". у којој је прослав
л>ено дело Ве^^агзJорега EПросјачка операF од Џона Геја — дело
које је својом сатиричном тенденцијом имало необичан културни знаJ
чај за своје време и било надалеко чувено. У Немачкој комична опера
продире посредством Rш|?RрNеNJа Eдакле бечког утицајаFI који се доцJ
није развија у мелодраму.
Преокрет који се одиграо у музици постанком врете орега ЬигГа
и који није само садржајне веЬ и фромалне природе Eнапуштан>е по
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лифошцеI напуштан>е компликоване барокне мелоди]еI прибегаван>е
мелодиском принципуI ]едноставнод хармони]иI прозрачно] инструJ
ментапиди и краткод духовитоF мелоди]иF може се об]аснити уделом
грагFанства у културном разво]у ондашн>ег друштва и н>еговим утиJ
ца]ем на тад развод. Као носилац тежн>и грађанске класеI која се у
прво] половини Хsfff века развида у крилу феодализмаI оплогFУјуЬи
га и бивадуЬи од н>ега оплоЬена — као делимични израз н>еног назоJ
ра на свет и н>ених потреба — орега ЬиЯаI кода претставл>а реакци]у
на барокну оперу Хsff векаI значи остварен>е ]едног новог специ
фично грађанског уметничког стилаI стила коди се формирао под спеJ
цифичним околностима изузетног граг>анског утицада на развод кулJ
туреI стила коди се назива музички рококо. Слични друштвени услови
проузроковали су нарочито негован>е хомофонихI монодиских EједноJ
гласнихF инструменталних формй. Док је у области опере револт граJ
ђанства долазио до израза кроз садржину текста или драмске радн>еI
кроз персифлажу друштвеног поретка и соцнјалну критикуI у инструJ
менталнод музици он се огледа у реакциди нове музике на монуменJ
талне форме барокне музикеI кодима су биле супротставл>ене преJ
гнантне и концизне хомофоне форме рококоаI меЬу којима дводелна
соната. Тако се једино може обдаснити нагли разво] ове музичке фор
меI за коју се може реЬи да NJе постала главни задатак композитор
ских генерацида после старога Јохана Себасти]ана Баха до Моцарта
и Хаддна закл>учно.
Као нарочито карактеристично треба истаЬи да су на дворску
уметност последн>е треЬине Хsfff векаI на музички класицизамI одJ
лучан утица] имале баш ове форме грађанске уметности. Разуме се
да су се карактер примене тих музичких форми и н>ихова друштвена
функција изменилиI да де н>ихова социолошка садржина претрпела
коренит преображав Овде мег>утим хоЬемо да истакнемо то меЬусобJ
но делован>е ди]алектичких супротности музичког разво]а на смер
самог развоја. Ова друга постаFе надомил>ени]а форма дворске умет
ности класичне епохе.
Најтипичниде форме граг>анске уметности присвада тако феудаJ
лизам и развида их дал>е као своFе. Формално се међутим ни орега
ЬиКа класичне епохе Eнасупрот раниFод грађанској „буфи"F ни клаJ
сична соната Eза разлику од рококоJсонатеF ни инструменталне му
зичке форме класицизма не разлику]у битно од форми рококоа. Оне
су само ]едан дал>и корак у разво]у формеI дедна дал>а фаза формалJ
не еволуције. Зато се по форми своFих композици]а и Моцарт и Хаддн
могу назвати и класичарима уколико су у доцнидим делима отишли у
развоју дал>еI — иако ]е карактер н>ихове музикеI н>ихова бурлескна
мелодида. динамика н>ихових композитнаI типична за рококо. Моцарт
и Хаддн претставл>аду спону измеЬу тихD двеју епохаI а н>ихова дела
јединствоI одлика оба стила. Карактер музике класичних ма]стора
подлегао јеI може се реЬиI утица]у рококоа. Променила се само улога
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музике у друштвуI социолошка страна музичке уметностиI социјална
функција музикеI а не музика сама.
Поред оперске музике и сонатне формеI треба поменути да се
утицај грађанства осеЬа и у инструменталном стваран>уI — промеяи
карактера инструмената и н>ихове улоге у оркестру.
Нови карактер рококоJмузикеI н>ен забавни смисаоI н>ени хомоJ
фони облици са нарочито подвученим елементимаI изискивали су наJ
пуштан>е барокне монументалне инструментације са апсолутиом домиJ
нацијом оргул>а у оркестру са инструментима чији је задатак био поJ
јачаван>е оргул>ског звукаI увеличаван>е н>егове монументалностиI што
је имало за последицу удвајан>е мелодиских деоница. дакле несамоJ
сталност инструмената. Напуштан>е тог стила значило је у првом реду
ослобађан>е клавира од оргул>аI усавршаван>е клавирске техникеI отJ
криЬе специфичног клавирског звука који произилази из саме при
роде инструментаI индивидуализацију инструмената уопштеI чији ка
рактер инспирише композиторе да пишу специјално за н>ихI одвајан>е
виолина из гудачког квартета и н>ихово заузиман>с водеЬе улоге у
оркестру уместо оргул>аI мозаичну и богатију оркестарску партитуру
и тако дал>е.
Све те промене које су имале одлучан значај не само за музичку
уметност рококоаI за н>ен утицај на друштво или на музику класичне
епохеI веЬ и за читав ufu век проузроковане су и омогуЬене специJ
јалним друштвеним условима развоја уметности. специјалном улогом
грађанства у томе развојуI и само тим путем се даду историски обраJ
зложити и разјаснити.
ИСТОРИСКИ ЗНАЧАN МУЗИЧКОГ БАРОКА
EПоводам 2RMJгодишн>ице Баха и ХендлаF
КраF шеснаестог и седамнаести век за музику су исто онако зна
чадин и велики одломци истори]е као што ]е за скулптуру било врсме
иза Пелопонеских ратова у староF Грчкоь а Ренесанс за сликарство
и литературу. У том раздобл>у ствара сеI усавршав и долази до свога
врхунца једна од наFзначаднијих форми музичког израза — опера.
Упоредо са н>ом изграђу.је се такоЬе оротори]умI оркестарска свитаI
камсрна и храмовска сонатаI кантатаI први виолински концерти прве
композоци]е за солоJчелоI триFаI камерна музикаI и оркестарска уверJ
тираI која Ье Штамицу и ХаFдну послужити као основ за стваран>е
најзнача]ниFег облика класичне музике — симфони]е. Али поред фор
меI Барок бележи огромне напретке хармони]еI мелоди]еI инструменJ
таци]еI а преко новог типа контрапункта Eполифоне структуре комJ
позици]еF означава сазреван>е дедне специфициранеI музички сублиJ
мисане динамике — као првог симптома будуЬих естетичких доктри
наI ко]е Ье бранити апсолутну аутономи]у музичке уметности.
Напредак музике ниFе меЬутим био никако усамл>ен. Он де био
само компонента општег културног растен>а коFи Fе после БеконаI
Хобса и Лока наговестио у филозофи]и и приюодним наукама картеJ
ЗијанизамI док ]е само то растен>е било историски условл>ено и екоJ
номски омогуЬено порастом и побол>шан>ем привредеI коFа Fе настала
по завршетку истребл>ивачких верскнх ратова измеЬу католичанства
и протестантизма у Европи.
Енглеска преко племстваI а помоЬу комерпщалних и ратничких
подузеЬаI проналази нова тржишта за трговину. Резултат те политике
]е стваран>е колони]алног царства. Сер Валтер Рали оснива NR8R го
дине прву енглеску колони ]у ВерниниЬD.
Немачка и Итали]а биле суI како један историчар кажеI „крпеж
безбро]них аутократских кнежевина". Шпани]аI Енглеска и ФранцуJ
ска имале су на престолу „даку руку"I а сав остали свет равнао се у
Европи према н>има. РатовиI велики ратовиI стални ратовиI — то ]е
био програм великих монархист. Л>F ufs ратовао Fе са Шпани]омI с
НемачкомI с ЕнглескомI с Аустри]ом. Земл>е су биле исцрпене ратом.
Привреда ]е опет застала. Велики расходи двора могли су се покрити
само крвничким порезима. Насупрот општем осиромашен>у народаI
обогатило се племство и т.зв. велика буржоази]аI спекулантиI порески
закупници и лихвари.
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Такво стан>е морало јеI разуме сеI наиЬи на отпор код оних л>у
ди који су успели да се узвисе изнад н>егаI и тако се јавл>а критика
позната под именом „Утопија". Франсис Бекон пише „Нову Атлан
тиду"I Томас Кампанела „Сунчану државу"I ХобсI ЛокI СмитI Шелл
— покушавајуI бореЬи се делимично против феудализмаI да са станоJ
вишта буржоазије одбране приватно власништво.
Велике монархије са своје странеI међутимI сматрају се позваJ
нима да помажу уметност и науку. Луј Хfs оснива академију наука
која је имала конкурента у енглеском „Крал>евском друштву"I док
кнежеви и црква узимају сликарство и музику у своју службу. КатоJ
лицизам покушава да повуче у крило цркве вернике уколико још ннJ
су прешли у супротни табор. Као врло моЬан фактор и помоЬник по
казала се у том послу уметност. Али се утолико и н>ен карактер меJ
н>а. „Мудра умереностI хармонична промишл>еност и јаснаI на јединJ
ству и миру заснована целовитост високог Ренесанса није више могла
служити таквим цил>евима. Сад се тражи нападно богатствоI пренаJ
трпаност украсних елеменатаI изненађен>а. И тако се развио стил
који је добио своје име од португалске речи „Ьагоссо Eшто значи
комађе бисера неправилне формеF и по н>ој од француске речи ЬагоJ
Яие EнеобичанI чуданF.
У палати флорентинског кнеза Барди ди Вернија скупл>ају се
крајем Хfs века песници и уметници у групи која је раније на
звана „Камерата" да неколико година иза тога створе стил т.зв. —
„талијанске монодије". Насупрот сталоженој медитативности нидерJ
ландске полифонијеI која је достигла своје савршенство у Орланду
ЛасуI или побожне аскезе Палестринине школеI — „флорентинска
камерата" негира полифонијуI негира контрапунктI и на н>ихово ме
сто поставл>а солоJпесмуI коју украшава најпиторескнијим орнаменJ
тимаJколоратуром. Али поред песмеI најважнији проблем ове ревоJ
луционарне скупине био јеW васкрснуЬе античке драме. Тако постају
алегоричне игре са митолошком садржином. У н>има долазе до израJ
за велике хорске масеI а фанфаронски лимени инструменти добијају
нову применуI јер су врло подесни да изазову помпуI раскош и снагу
свемоЬних двороваI илуструјуЬи паклене „штимунге"I тако обилие у
митолошкој грађи. И док Јакопо Пери пише за велику светковину
венчан>а Марије Медичи с Ханријем fs алегоричну оперу „ЕипсПсе I
дотле Петар Паул Рубенс за Луксембуршку палатуI по наруибигш
француске крал>ице Марије МедичиI слика цео н>ен живот и живот
н>еног мужа у „низ величанствених алегорискоJпоетичних призора".
Читава уметност тога времена била је само алегорија и репрезентаJ
ција дворског и црквеног животаI а готово сви уметници суI баш као
и РубенсI општили са самим кнежевима и крал>евимаI па према томе
мислили и осеЬали као они.
Палата породице Барберини постаје стожер римске оперске
школе са Агацаријем и Луиђи Росијем иI најзад са Монтевердијем на
челуI —док у окрил>у римске цркве оснива Духовну оперу Кавали
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]ери. ОраторидDум се ствара као реакцида на напредак световне муJ
зике и из потребе да богослужен>е доби]е што величанствени]и облик.
Напул>ски двор и римска Саита Мари]а Мађоре наизменично госте
Александра СкарлатиFаI коди у н>иховом окрил>у уздиже до на]виших
висина барокну оперу иI по н>ему чувенуI Напул>ску школу.
Али током Хsff века долази до веЬег израза дедан нов друштвеJ
пи фактор — грађанство. Венецдца се богати захвал>у]уЬи повеЬано]
трговини с Ори]ентом. У н>о] се NSPT г. оснива прво давно оперско поJ
зориште ко]е постаFе приступачно и богатеем становништвуI а не
само племству и двору. Путници из целе Итали]е долазе да га посе
те. Бро] позоришта расте. У самод Венеци]и ускоро Ье их бити дваI
а затим четириI ко]а Ье радити истовремено. Укус широких сло]ева
утиче постепено на разво] уметности. Либрето се мен>а. У н>ему ]е
много нових грађанских и хумористичких елемената. Венеци]анска
опера утиче на напул>скуI а ова на сву осталу у Европи.
Холандида сеI на друго] страниI ослобаЬа шпанског ропства. НаJ
ста]е нагли развитак градоваW АмстердамI Ла]денI ДелфтI ХарлемI
Утрехт. Трговина морем доноси богатство и благостан>е. Сваки од
ових градова има своду уметничку школу. Ликовне уметности су на
рочито застушьене. У сликарству се мен>а тематика. Портрети заузиJ
ма]у на]важниFе местоI нагло се разви]а педзажI „а сликарска техни
каI кода ]е у време Рубенса научила да дечи попут трубл>аI поступа на
начин камерне музике. Не влада]у ту опо]ни звуци неког поносног коJ
лоризмаI веЬ чудеса светлостиI ко]а продире у полутаму удобних хоJ
ландских соба и хвата се ту у коштац са сенком". РембрантI Франц
Хале! — А ондаI паралелно са стваран>ем и разво]ем камерне музи
кеI давл>а се у сликарству исто тако наFтипичнида форма апсолутне
уметности — мртва природа — Вил>ема Калфа ENS2NJ—NS9PF. Та коJ
инциденцида никако ни]е случа]на ]ер ]е промена кода ]е у уметности
настала сувише битна за епоху и средину у коFоF де настала. То ]е би
ло доба у коме се грађанство Fош осеЬало младимI пре него што ]е
оно постало револуционарноI у времену општег просперитета и наJ
претка културе. Декарт у то време живи у Утрехту. Схоластичке гоJ
тове истине и догме подвргава]у се научном испитиван>у. ЕскпериJ
мент и математика дају тон читавом ондаппьем мишл>ен>у.
Али док та] дух влада у северногерманским земл>амаI у ко]има
]е ухватио корена протестантизамI и у богатим градовима Итали]е
EВенецијаI Напул>F — остала Европа Fе дош сва под утица.Fем като
личке цркве на ]едно] страни и Великих Монархи]а — на друго].
Лили на француском двору компону]е Корнедеве трагеди]е стваJ
ра]уЬи прве француске дворске опере Eна коNе Ье надовезати РамоF
— иза омил>еног и чувеног „ВаNNеN с!е Nа Соиг" EДворског балетаF —
док у НемачкоF одушевл>ено раде на дворским приредбама дезуити;
ХасеI коди у Немачку доноси тали]ански утицадI везан де за Дрезден
ски дворI док Хендл. на]веЬи ма]стор барокног ораторидаI ужива гоJ
стопрвметво Хановерског двора. Али управо та околностW што су сви
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велики мајстори били двороки музичариI омогуЬила им је честа путоJ
ван>аI лични контактI измену мислиI и музикаI дотада подел>ена према
националним Eи фолклорнимF обележјимаI постаје све више интернаJ
ционална. Тако ораторијум Eчији су досад главни претставници билиW
Карисими. ЛегренциI ВиталиI ФерариI СтраделаI КореиI СкарлатиI
Перголези и ХендлF; триоJсоната Eна којој су радилиW КорелиI ТореJ
лиI ВивалдиI ПерголезиI ПереелF; соисеНо цгокво Eкоји су израђиваJ
лиW СтраделаI ВиталиI КорелиI ЛеклерI ВивалдиI ХендлF; оркестарJ
ска свитаW Eкоју су основалиW ШајнI ШајтI Телеман и ФуксF; оргул>J
скеI клавсенске и клавирске композиције Eна којима су се прослави
лиW ФрескобалдиI ПасквиниI СкарлатиI ШамбонијерI КупренI КунауF;
камерна и духовна соната Eу којима су заблистала именаW МонтеверJ
диI БеневелиI Падре Мартини и ХасеF; као и све остале значајне комJ
позиционе формеI постају у пуном смислу речи интернационалнеI и
заступл>ене су више или ман>е у свима култупним земл>ама Европе.
Тако је омогуЬена синтеза читавог досадашн>ег развоја.
Исто онако као што је Орландо Ласо био синтетична фигура у
којој су се дефинитивно искристалисали сви музички проналасци
славне Нидерландске школе као и читаве претходне епохе — заврJ
шетку Барока јавл>а се као н>егова брил>антна поента један од највеJ
Ьих музичких генија — Јохан Себастијан Бах. У свим гранама музиJ
ке на којима је сарађиваоI Бах је дао последн>у реч барокног стила.
У н>еговој музичкој кулминацији је мелодија која има своје почетке
у грегоријанском и протестантском хоралуI хармонија која у флоJ
рентинској „Камерати" доживл>ује препородI инструментацијаI запоJ
чета у Немачкој свитиI и све композиционе форме о којима смо веЬ
говорили — меЬу којима нарочитоW ораториум EпасијеFI клавирске и
оргул>ске композиције. А са Бахом је завршен и сам музички Барок.
Карактеристике Барока о којима смо досада говорили потврђуJ
ју сасвим убедл>иво да је уметност те епохе била сликовит израз по
требеI мишл>ен>а и осеЬан>а аристократског друштва usff века које
се ближило своме врхунцуI непосредно пред грађанском револуцијом
— и богатог грађанства у оазама просперитета ослобоЬен>а Холандије
и трговачки развијеним градовима Италије; да је та уметност била
богато потпомагана од опоравл>ене католичке цркве и да је служила
као репрезентант живота виших врста и пропагатора интереса плу
тократи је и да се баш том н>еном улогом у друштву може об]аснити
полет и развитак с којим се тешко може упоредити која друга епоха
н>ене историје.
За барокну музику је још од значаја и то да сеI поред отптег
напретка технике као доказ н>ене снажне афирмације у друштвуI јавJ
л>а музикологија као наука и естетика музике заснована на радовима
Декарта. Али док музикологија открива многе важне композиторске
законе који Ье послужити као база да.ъем великом напретку музикеI
естетика се не може похвалити ни издалека сличним резултатима. Јер
мада ни у ком другом историском развоју није била тако непобитна
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као у барокуI нагли развоF композиторске технике и сазреван>а ]едне
сублимиране и музички специфициране динамике као и вечито приJ
суство форме у уметничком делу преко коде се динамика усавршаваI
учинили су да се у дедном тренутку заборави да форма као форма
није садржина уметничког делаI веЬ само уколико Fе специфично друJ
штвених потреба л>уди. А да се то заборавило потврђ>Fе онда распро
странена естетичка теорида афеката према ко]ој Fе задатак музике
„буђен>е и стишаван>е осеЬан>а и афеката".
Позитиван значаF музичког барока по разво] музике yе у томе
што ]е неизмерно унапредио технику компонован>аI репродукци]е и
приман>а музике; обогатио форме музичког израза и учинио да она
постане интернационална; — негативан значај н>егов ]е у томе што
]е заслугом Eили кривицомF тог поретка укоренио сасвим неоправJ
дано уверен>е о апсолутно] аутономи]и уметничкогI т]. музичког
стваран>а. После свега овога ни]е тешко увидети да ]е практична конJ
секвенцдца таквог уверен>а нама добро познато уметничко схватан>е
ГагN роиг ГагN Eуметност ради уметностиFI кога се практично ни до
данас нисмо успели ослободити.
НЕОРОМАНТИЧНА КАМЕРНА МУЗИКА
Задатак мог данашн>ег предаван>а ]е да Вам оцрта у на]краJ
Ьим потезима типичне ознаке неоромантичне камерне музике. Како
бих та] задатак хтео да извршим савесноI неЬу да пред Вас износим
шьишке формуле и лексиконска набрадан>а стручних израза ]ер веJ
ру]ем да бих вас тиме само удал>ио од предмета о коме yе реч уместо да
вас за н>ега заинтересу]емI веЬ Ьу настодати да вам омогуЬим да сами
изведете закл>учке на основу ко]их Ьете добити потребну претставу
о типичноме у неоромантичнод камернод музици. I
Камерна музика ]е шири подам од романтичне музике. А роман
тична од неороматичне. Први термин означава дедну врсту музике
кода ни]е везана ни за седан уметничкоисториски смерI веЬ само за
]едну специдалну примену плодова разних смерова. Друга два тер
мина означава]у два музичка смераI два разводна момента у исто
ри]и музикеI романтични и неоромантични.
АлиI иако камерна музика ище везана ни за ]едан стил као н>еJ
гов специфични продуктI као продукт коди би био апсолутно стран
свим другим музичким стиловимаI погрешно би било мислити да она ниJ
]е елеменат стилаI елеменат сваког оног стила чида су репрезентативна
дела реализована том врстом музичког обликован>аI а у чи]о] ]е ком
позиции и она сарађивала. У свом првом предаван>у о музичком
бароку да сам истакао временску коинциденци]у измеЬу стваран>а
талиданске барокне камерне музике и холандског барокног грађанJ
ског сликарства — трио соната напул>ских ма]стора са мртвом при
родом Вшьема Калфа — и у соци]алним условима постанка тих умеJ
тничких форми нашао разлог н>ихове апсолутноуметничке формуJ
лаци]е.
Овде се та идеда поставл>а на ширу основу. Камерна музика
претпоставл>а одређени ступан> развода уметности и нарочите екоJ
номске услове живота. То ]е уметност имуЬног грађанства северне
Итали]е usf и Хsff векаI ослобођене Холанди]е у usfff векуI и боJ
гатог граг^анства веЬине европских земал>а у половини Хfu века.
То је интимна уметност свих оних друштвених формаци]а ко]е се
осеЬају економски снажнимI кодима н>ихова многоструко обезбегFена
егзистенци]а допушта да негу]у истовремено уметност и наукуI код
којих ]е уметничконаучни дилетантизам саставни део друштвене етиJ
кеци]е. То ]е уметност лишена трештавости и блеферстваI чи]и изJ
ражадни материдал и репродуктивни апарат предестинира]у оно што
бисмо могли назвати стилом у ужем смислуI стилом камерне музике.
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То је уметност чија проблематика није борбенаI па према томе ни реJ
волуционарна. Она је пуна лирских „штимунга"I мисаоностиI контемJ
плацијеI суб]ективних расположена итд. Њена изражајна средства
неподесна су да изразе патос Eвојних походаI борбиI завојеван>аI маJ
совних покретаI сукобаI резолуцијаF ; — али су зато подобна да изра
зе борбе појединцаI н>еговс унутарн>е борбеI н>егове суб]ективне реJ
волтеI болести и страстиI као и све н>егове индивидуалне проблеме.
Отуда није никако случајно што је ХfХ векI век индивидуа
лизмаI изабрао камерну музику као једну од форми најближих н>еJ
говој идеологијиI и што је у тој области дао оно што је за н>ега најJ
типичније.
Видели смо које су ознакс камерне музике уопште. Сад прелаJ
зимо на анализу романтизма уопште. На самом почетку поставл>а
нам се одмах ово питан>еW да ли је романтизам само уметнички смер
или је то самосталан пазор на светI одвосво специфично уметнички
израз тога назора на свет?
Погледајмо шта на то каже историја сама.
ЕкономскоJполитичка ситуација после пада директорија на
почетку ХfХ века била је оваW Наполеон је N8M4 године добио импеJ
раторску титулу. „Французи суI по речима једног историчараI отада
уживали једнакостI једнакост пред деспотизмомI који је испун>авао
н>ихову фантазију ратовима и победамаI а н>ихове цепове звечеЬим и
папирним резултатима трговинеI ратних набавки и ратних индуJ
стрија". „Купован>е конфискованих и емигрантских добараI скакан>е
цена житаI капиталистичка монополизација домаЬих и прекоморских
сировина особито услед блокаде француских лука од стране енглеске
флотеI све је то учинило да је успон Наполеона Бонапарте био уједно
и успон француске грађанске класе". Зато је то обогаЬено грађанJ
ство без протеста сносило Наполеонов деспотизам докле год је овај
био победоносан. Али после слома у РусијиI а нарочито после N8NR
годинеI ситуација се изменила. Бурбонци су поново дошли на властI
а собом довели и племство и свештенствоI противу кога је грађанJ
ство проливало своју крв. Опозиција се почела јачати Eона је била
економски снажнија од свога претходника из NT89 годинеF и нагнала
је Шарла Х на репресалије. Овај је N8PM године укинуо слободу
штампеI погоршао изборни закон и поништио последн>е изборе. ОпоJ
зиција је изашла са радницима на барикаду и срушила Шарла Х. Али
тиме није била успоставл>ена републикаI за коју се грађанство боJ
рилоI веЬ грађанско крал>евство. А за време Луја Филипа владао је
само један слој грађанстваW берзијанциI банкариI сопственици руд
никаI железница и шумаI и један део са н>има спојених земл>опоседJ
никаI — т.зв. индустриска аристократија. . . Права индустриска граJ
гFанска класа сачин>авала је један део службене „опозиције. „У доба
владавине грађанског крал>а поново је оживео привредни преображај
који је биа успорен Наполеоновим ратовима и бурбонском рестаураJ
цијом а средства за производн>у и саобраЬај капиталистички су се
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разви]али. У поређен>у са енглескимI француски напредак ваце био
импозантанI али }е ипак дако утицао на соци]алноJекономско мншл>еJ
н>е и раднички покрет".
Према Ладиславу ШтолуW „У доба завршене победе и учврJ
шЬен>а грађанског системаI уопштаван>с робне производите пада раJ
ђан>е романтизмаI т]. индивидуалистичкогI суб]ективистичкогI револта
бнЬа обдарених нарочитом осетл>ивошЬу „нервних аристократа"I
„прогнаних песника" у на]ширем смислу речиI чи]НМ се животним стиJ
лом вентилира]у узбуђен>а и чисто л>удски инстинкти читавог друJ
штвеног сло]а образованихI ко]и се буне против тога да н>ихово лице
буде маска ко]а изражава привредне односе уместо да се на н>ему
огледа]у непосредна л>удска узбуђен>а." Он разлику]е углавном три
стади]а романтичне уметностиI коFу карактеришуW
NF „Смерови ко]Я се обраЬа]у унатраг ка природним и прозрачJ
ним везама л>уди феудалноJпатри]архалне епохе;
2F Прелаз либералних романтичара „ка вечитим вредностима
природе";
PF Делатност модерних романтичараI коди реагира]уЬи на сваку
рационалистичку спекулаци]у иду тако далеко да негира]у све садрJ
жа]не елементе говореЬи да ослобађа]у уметност од утилитарне
функци]е."
й збил>аI ]едан од на]екстремни]их романтичара Теофил Готде
егзалтирано узвику]еW „Ја сам од оних ко]и сувишно сматра]у поJ
требним. Мо]а л>убав према стварима и л>удима сто]и у обрнутом
односу према функци]ама ко]е они могу да обавл>а]у".
Романтични уметници су продукт граг>анске класе кад ]е ова
заузела влада]уЬи положад у друштву и кадI по речима ПлехановаI
н>ен живот ни]е више био подгреван жаром ослободилачке борбеI те
]е новој уметности преостало> само ]едноW „Идеализиран>е н>ене неJ
гациFе граNFанског начина живота".
А да романтичари са сво]им незадовол>ством нису били опасни
по грађански систем то ]е по себи дасно. Оин су негодовали против
свргнутог буржу]аI т}. противу човека „ко]и се клан>а само петофранкуI
ко] и нема другог идеала него да чува сво]у кожуI и ко]и у поези]и
воли само сентименталне романеI а у ликовним уметностима литоJ
графи]е". Живот са таквим перспективама и реалност под тим углом
гледана морали су изазвати гагFен>е и револт младих уметникаI пуних
срчаности и одушевл>сн>а. Отуда н>ихова уметност изражава чежн>у
за бекством из стварности; а уколико се и поред тога приказу]е стварJ
ностI не интересу]е у том случа]у уметника продуктI веЬ начин н
форма ко]им ]е обликован.
Отуда нам поста]е дасна она толико наглашена тежн>а роман
тичне уметности за обраЬаньем у прошлостI ко]а се запажа у роман
тичноF готици ВакенJРодера и ТикаI у сликарском чинквеченту Пе
тера Корнели]усаI у ренесансно] тематици Делакроа а и старом гер
манском миту Рихарда Вагнера. Сви ти романтичари као да су нашли
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одушку у речима Мориса БаресаI ко]и резигнирано узвикнуоW
„Наш моралI наша религидаI наше национално осеЬан>еI све ]е то
порушено. Ми не можемо да од н>их узмемо никаква животна пра
вилаI и у очекиван>у оног времена када Ье наша наука моЬи да да]е
за нас поуздане истинеI ми морамо да се држимо ]едине реалности
— нашега да".
Било би сигурно претерано из тога закл>учити да Fе идеолошка
основица романтизма физиолошки идеализам Eиако измеЬу н>их и
н>ега посто^ велика сродностFI али ]е несумн>иво да се иза читавог
романтизма кри]е оно чиме Fе Плеханов обележио ничеанствоI тy.
„новоI ревидирано и проширено захтевима на]нови]е периоде капи
тализма прилагођеноI издан>е оне нама веЬ добро познате „борбе"
противу буржудаI кода се изврсно саглашава с непоколебл>ивом сим
патиям за грађански систем". Уколико де ово за]едничко свим смеJ
ровима романтизма Eосим незнатних изузетакаF и ]едино што међу
н>има за]едничкоI што према томеI морамо карактерисати као идеоJ
логи]у романтизмаI утолико романтизам није само уметнички смерI
веЬ израз ]едног назора на светI израз ]едног соци]алног yУеNNапJ
RсЬаиип§Jа.
Тиме смо раздаснили карактеристику камерне музике уопште и
романтизма уопште.
Неромантична камерна музика де резултат свих искустава ка
мерне музике класичне и романтичне епохе — на вишем разво]ном
стугаьу — и идеолошког баласта индивидуализма прве половине Хfu
века. Т.зв. естетика неоромантизма Eуколико ]е реч о камерно] музиJ
циF настаје из сукоба ових двеју идеолошких платформи.
По свом карактеру та музика ]е обогаЬена ]едном сасвим новом
динамиком. Он ]е нервознаI егзалтираанаI дубоко суб]ективна. Н>ене
хармони]е су давно напустиле оквире строго класичне функционалJ
ности. гЬена мелодика тежи за ослобоГ>ен>ем од дијатоничних ша
блона. МодуланиFа постаFе центар хармонског мишл>ен>аI а инструJ
ментација текста доживл>ава препород. Проналазе се нови инстру
ментиI а стари доби]а]у нову примену. Гудачки инструмента су преJ
трпани необичним положадимаW рN22NсаNоI RиNропИсеNNо соNNе§по. УпоJ
требл>ава]у се нове комбинаци]е инструмената. Тежи се за новим
звукомI припрема се долазак импресионизма. Потреба за камерном
музиком изазива стваран>е самосталних камерних удружсн>а. Тако
постаду бечки квартетиI Хелмесбергера и РозеаI берлински ЈоахимJ
квартетI флорентински БекерJквартет. У Француско] се оснива „друJ
штво за негован>е камерне музике"I 8осзёиR паNюпаNе сNе тивNдиеI 8оJ
сюNё тизNсаNе тйёрепйапNе итд.
Камерну музику у време неоромантизма неговали су готово сви
велики композитори тога времена. У Немачко] под воЬством Листа
чланови чувене новонемачке или Ва]марске школе EРафI РитерI БиJ
ловFI затим у Бечу БрамсI Хуго ВолфI МалерI у Чешко] СметанаI
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ДворжакI ФибкхI у Русији Чајковски и Новоруска школаI у ФранцуJ
ској ФранкI ШосонI ДипаркI КастијонI ШабријеI Дика итд. .
Формалне новости које је донела неоромантична камерна музиJ
ка у односу на класичну и романтичну пре свега суW измена и обогаJ
Ьен>е сонатне формеNI затим преношен>е искуства симфониске поеме
у подручје квартетаI онда измена конвенционалног реда ставова и
уношен>е нових EДумкаI ФуриантFI најзад стваран>е нових форми
EимпромптиF и уношен>е фолклора у камерноJмузичке форме Eма
зуркаI полонеза и сл.F.
Да се прикаже све оно што карактерише камерну музику неоро
мантизма било би потребно одржати најман>е R предаван>а и NM конJ
цератаI — али ми нисмо у могуЬности да то учинимо. Наша културна
средина нема традицијаI ми немамо професионална камерномузичка
удружен>аI ми имамо само један гудачки квартетI ниједан дувачки
квартетI ниједан дувачки квинтет.
Наш једини комплетни професоинални оркестар носи на својим
леЬима сав оперски репертоар као и сав балетски и симфонискиI а
чланови нашег јединог оркестра су истовремено и чланови нашег јеJ
диног квартета. У таквој ситуаци]и ми не можемо радити са оним сиJ
стемом којим бисмо под другим околностима умели и могли радити
— а музички часови Коларчевог универзитета треба да попуне једну
велику празнину нашег културног живота и зато апелујем на вас да
при оцени нивоа репродукције и састава програма узмете у обзир све
те околности.
ИДЕАЛИЗАМ И МАТЕРШАЛИЗАМ У МУЗИЦИ
Поникла под истим друштвеним условима — попут филозофи]е
— кроз специ]Dални вид уметничке истори]е друштваI наука у своме
разво]у апстрактно оличава ону исту матери]алну супстанцу друJ
штвених потреба као и филозофи]аI разуме се сво]им специфичним
изража]ним срдествима — па дакле и оне исте основне конфликте
ко]и се манифесту]у у сукобу измеЬу филозофског идеализма и ма
териализма.
За]едничко према томе измеЬу филозофи]е и музике је то што
и ]една и друга идеологи]а претставл>а]Dу идеологи]у.
Кад смо то утврдилиI помимо да испитамо како се у музици маJ
нифесту]е сваки од два]у основних филозофских Eили ширеF друштвеJ
ноJидеолошких назора на. светI — у ко]им специфичним формама. А
да бисмо то испитали морамо утврдити у чему ]е суштина свакога
од н>их.
„Питан>е о односу мишл>ен>а према посто]ан>уI на]више питан>е
целокупне филозофи]еI ко]е ]е имало велику улогу у средн>овековно]
схоластициI питан>е шта ]е првобитноI дух или природа? — то питаJ
тье се противу цркве искренуло у питан>е ]е ли Бог створио свет или
свет посто]и од ва]када". „Кад год се на то питан>е одговорило овако
или онакоI поделили су се филозофи на два велика табора. Они ко]и
су прокламовали првобитност духа насупрот природиI дакле примали
у крадн>о] лини]Dи неко стваран>е света... — развили су табор идеали
зма. Они другаI ко]и су гледали на природу као на првобитну — при
падали су разним школама материализма". EФр. ЕнгелсW „Лудвит
Фо]ербах и кра] немачке класичне филозофи]е".F
Али питан>е о односу мишл>ен>а и посто]ан>а има и сво]у другу
странуW У каквом су односу наше мисли о свету коря нас обави]Dа —
према том свету? Може ли наше мишл>ен>е да упозна стварни светI
можемо ли у сво]им претставама стварнога света и у по]мовима да
створимо правилну слику стварности?
аF ИДЕАЛИЗАМ
„Код Хегела се Eпротивно решен>еF разуме само по себиI ]ер то
што упозна]емо у стварном свету ]е н>егова мисаона садржинаI то што
чини< свет постепеним оствариван>ем апсолутне идејеI ко]а негде по
сто]и од вечности — независно од света и пре света".
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Али поред н>ега посто]и меЬУ филозофима читав "низ идеалиста
кодDи негира]у могуЬност упознаван>а света EБерклиF или бар потпуног
упознаван>а EХ]ум и КантF.
Хегелово становиште ]е према Енгелсу „матери]ализам само по
методи и садржини поставл>ен на главу"I н>егова погрешкаI оно што
треба да докаже садржи му се у само] претпоставци. А класна идеоJ
логи]а Eчи]Dи ]е продукт Хегелов систем на]Dконкретни]е се манифе
сту]е у н>еговоF стално] реченици у ко]о] ]е истоврсмено инкарнирана
и суштина аеговог идеализмаW „све што ]е стварноI разумно ]еI а све
што ]е разумноI стварно ]е".
А шта заступа Кантова „Критика чистога ума"D у ко]о] он раJ
зви]а теори]Dу синтетичких судова а рпопI што се кри]е иза н>егове
несагледиве „ствари по себи" EВшё ап SNсЬF.
Кантова филозофи]а об]ективно пргтстанл>а покуша] одбране
на]виших теолошких принципа од напада експерименталне науке.
гЬегова „ствар по себи" значи мистификаци]у међусобног односа поJ
дDединих природних феномена за човека и човековог односа према
н>има. А таF исти став пренесен на друштвсне по]аве имао ]е као неJ
посредну последицу т.зв. „фетишизаци]Dу" односа међУ л>удимаI коди
су односи за н>их узели фантазмагоричан облик односа мс^у стварима.
Исту ту фетишизаци]у односа меNFу л>удима оличава онаI данас
веома распространенаI идеологи]а музичке уметностиI чи]е су матеJ
ри]алне основице исте као код филозофског идеализмаI — идеология
ко]а ван изража]них средстава музикеI издво]ених из н>иховс шире
друштвене уланченостиI — не види никакву сврху уметностиI па муJ
зику проглашава само себи еврхом. Та музичка идеологи]а ко]а свода
изража]на средства негира као средства и насилно проглашава циJ
л>емI ШNкарнирана ]е у по]ам „апсолутна музика". Апсолутна музика
]е уметносни вид филозофског идеалимJ}а. — она дDе истовремено инJ
карнаци]а музичког идеализма.
Као уметничка идеологи]аI апсолутна музика одриче она естетJ
ска медFила вредности коFа прерастаFу оквире изража]ног EтонскогF
материFала музичке уметности. За н>у су законитост разво]а уметно
сти и законитост развоFа н>ених изражаFних елемената идентични.
Слично литерарном формализмуI музички формализамI тд. апсолутна
музикаI издва]а мелоди]уI хармони]уI ритам и бо]Dу Eне мен>а]уЬи н>иJ
хове међусобне односе —J одреЬене законитошЬу уметничког ствараJ
н>аF из н>ихове конкретне повезаности са одреЬеном — опште схватJ
л>ивом — друштвеном садржином EчиFи су оне изражаFни елементиF
— обман>у]уЬи уметника ко]и их посматра као вредности по себи и
нагонеЬи га да их пдFогласи симболимаI способним да као израз изевJ
сног гледан>а стварностиI замене и надокнаде Eуствари учине сувиJ
шнимF — само то гледан>е. Тако се браниоци апсолутне музике заваJ
рава]у убег>ен>ем да ]е правилност и законитост односа изража]них
елемената музике довол>ан доказ о способности музике као средства
за мисаону и осеЬа]ну комуникани]у међу л>удимаI услед — такођ?Р
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правилног и законима подложног — друштвеног мишл>ен>а и осеЬан>а
л>удиI с којима они иначе комуницира ју. Грешка је само у томе што
је доказ и овде садржан веК у претпоставци коју треба доказати. А
стварностI не само да не доказује ту претноставкуI веЬ је врло убедJ
л>иво негира. ЈерI то признаFу и сами протагонисти апсолутне музиJ
кеI немузичари Eпа и добар део музичараF нису у стан>у из музике
саме осетити и разумсти ништа друго и ништа више до унутарн>еI
нсториски схваЬене „вредности" меЬусобног односа музичких елемеJ
ната. Све остало препуштено је произвол>ном нахоЬен>у и слободној
асоцијацији онога који слуша уметничко дело.
До ове тачкеI сви су протагонисти апсолутне музикеI сви музичJ
ки идеалистиI сагласни у одрниан>у историске праксе у одрицан>у
стварности. Једни су задовол>ни пуком игром „вредности" изражајJ
ног материјала Eкао и литерарни формалистиF и не траже никакав
други дубл>и смисао музике као уметностиI — уколико га изричито
не одричу. ДругиI меЬутимI иако по методиI поступку и садржини
стварају идентични првимаI саму ту игру изражајног материјала иеJ
гирају као самосталну и бесцил>ну игру и настоје да је прикажу као
носиоца извесне стриктне идејне садржине која јој је иманентна веЬ
по томе „што је творца инспирисала"I независно од нужне садржајне
неодређености и идејне неконкретности идејног делован>а музичког
изражајног материјала нужна је по томе штоI апстрактно узевI не
постоји погодба по којој елементи музичког изражаван>а Eкоји су об
дективно одреЬени акустичком законитошЬуI ступн>ем развоја продукJ
ционих средставаI а суб]ективно физиолошким детерминизмом човеJ
ковог приман>а и разгранаван>а саме те законитостиFI имају бити схваJ
Ьени као коефицијенти овог или оног комплекса појмоваI или чак —
овог или оног појединачног појма.
Законита неопозивост транспозиције конкретне идејне садржи
не у облает гравитације формалног изразаI — у подручје изражајног
материјала музикеI — и обратноI замен>ена је ту произвол>ним аналоJ
гијама. Отуда не постоји никаква битна разлика измеЬу апсолутне
музике Eу концепци]и класичних симфоничараF и програмне музике
Eу схватан>у неоромантичара и старих барокних мајстораF. Зато каJ
жемо да су до те тачке музички идеалисти сагласни међу собом.
Али издвајан>е изражајних елемената музике из н>ихове шире
друштвене уланчености и н>ихово третиран>е као „ствари по себи"I
имало је и своју другу странуW издва{ан>е „константне"I „природне"I
„основне законитости квинтакорда из н>егове органске повезаности
са широм целином чији је он деоI я>егово третиран>е као „ствари по
себи"I ставл>ан>е у центар око кога гравитирају не само тоиална EакуJ
етичжаF веЬ и формална еволуција музикеI што је значило логичну
примену оног првобитног поступка на једно уже унутрашн>е подручJ
је. Тако >е квинтакорд постао неприкосновени стуб основне тоналне
законитости музичког изразаI а истовремено оеновна законска преJ
прека музичке еволуције. „Кроз векове се"I — каже Хаба. иобија
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]уЬи ова] ужи музички идеализамI — „веровало у догме о хармоJ
ниском системуI и сваки други звук ко]и му се шце могао прилаJ
годити био ]е одбачен. Слободно испитиван>е музичара стваралана и
тражен>е тоналне истине о законитости кода се садржи у тонском ма
териалу било ]е окарактерисаноI а Fош и сад ]еI као прекрша] „утврJ
ђених музичких закона". „Издводити ]едан звучни појам EтрозвукFI
лишити га органске везе и изградити из н>ега на основу формалног
импулса квинте и терце догматску и шаблонску теори]у о т.зв. „харJ
мониском" тонском систему иI коначно ]ошI назвати га „природним
системом"I то ]е гест ко]и ]е проузроковало ограничено познаван>е
услова и организаци]е тонског материала". EА. ХабаW „О психологиJ
]и ствараньа"F.
Консеквенца музичког идеализма ни]е дакле само одрицан>е друJ
штвене улоге музичке уметностиI веЬ yе истовремено негацида музич
ког разво]а. Поред тога што де у опречности са самим собомI музички
идеализам Fе и историски неодрживI он yе дакле своFа сопствена инJ
тегрална негаци]а.
Али поред ових двеFу основних врста музичких идеалистаI по
стод» ]ош дедна EтреЬаF секта музичких идеалистаI коFе усваFа на чиJ
н>еницаиа засновано гледиште о неспособности изражаFног музичког
материала да — без помоЬи са стране — емитуде ванмузичку садрJ
жинуI и учини yе општесхватл>ивомI — само из тог извлачи погрешай
закл>учакW да услед специFалног карактера сводих изражадних средJ
става музика уопште ниде у стан>у да на л>уде делуде садржащоI веК
само формално Eнеокласичари. ХиндемитF.
Сва ова идеалистичка гледишта заснива]у се на неразликовавьу
изража]ног средства музике од музичке уметности.
КласичариI уколико одричу потребу тражен>а ванмузичке сврхе
у уметностиI проглашава]у нзража]на средства музике апстрактно без
везе са н>иховим ефектом — као искл>учиву садржину музичке умет
ности;
Бечки конструктивистиI коди изричито негираду сваку ванмузич
ку сврху уметности признаду ео Nр§о исту формулацвду;
НеоромантичариI за ко]е су изража]на средства носиоци стриктJ
не друштвене садржинеI изричито узаконочу н>ихову идентификациду;
НеокласичариI ко]и одричу садржа]но Eу ванмузичком смислуF
делован>е музикеI проглашу]у музичку формуI т]. изража]на средстваI
Fедином садржином музичке уметности.
А неразликованье уметности од уметничког дела EизражаFног ма
териала уметностиF „проузроковало Fе фетишизам уметностиI коря
је онемогуЬио право научно разрешен>е проблема уметности и разво]
естетике као науке"I Fер деI на тим темсл>има заснованодI науци о
уметности осу]етиоW
NF Одређиванье обдективног критери]ума вредности уметности;
2F Научну теори]у разво]а уметности и
PF Неопходну дистинкци]у између науке и уметности.
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По]ава музичког идеализма везана yе у истори]и за промене одJ
носа друштвених снага на почетку Хsfff века. Грађанство се еманJ
циповало постепено од утицада феудализмаI постало независи]е и
борбени]е и учествоало де активније у политичком животу него пре
тога. Захвал>у]уЬи свом повол>ном економском положа]уI оно ]е било
у стан>у да прими утакмицу с феудализмом и у области уметности.
Последица тог новог положаја грађанства ]е на уметничком плану
промена у уметности онога временаI промена музичког стилаW прелаз
из барока у рококо.
Непосредан повод ових стилских промена било ]е на подруч]у
оперске музике стваран>е самосталних оперских позориштаI а у ин
струментално] музициI организащиа сталних давних концератаI на
ко]е су имали приступа не само племиЬи веЬ и сви они коди су били
у стан>у да плате. Самим тим проширен>ем круга уметничких консуJ
менатаI музика ]е била изложена утица]у укусаI осеЬан>а и захтева
]едног новог друштвеног фактора — грађанства. А таF утица] се на
оперском подруч]у манифестовао у стваран>у новог оперског обли
каI т.зв. „орега ЬиНа" — комнчне опереI чиду грађу де — супротно
алегориским садржа]има аристократске озбшьне опереI — испун>аваJ
ла проблематика стварностн са дасно израженом сатиричном тенден
циям управл>аном против владајуЬе уметностиI влада]уЬег моралаI и
друштвеног уређен>а; док де у инструменталноF музициI паралелно са
претваран>ем старих „СоNNе^шт МивNсит"Jа у давне концертне инстиJ
туцијсI J—. у кодима су имуЬни грађански сло]еви и трговачка аристо
кратиа видели значадан фактор друштвене репрезентаци]еI — та]
нови забавни смисао музике био узрок промени карактера и облика
инструменталне музикеI у кодод као и у опери све више преовлаЪУ]T
живописни и хумористички елементи а ствараду се концизне хомофоJ
не форме Eмеђу н>има и дводелна сонатаF. Тад нови карактер рококоJ
музикеI н>ен забавни смисаоI н>ени хомофони облипи са нарочито подJ
вученим елементима —. изискивали су напуштан>е барокне монуменJ
талне инструментациде са апсолутном доминацидом оргул>а у орке
струI инструментима чиди ]е задатак био поFачаван>е оргул>ског звукаI
— што де имало за последицу удвадан>е мелодиских деоницаI дакло
несамосталних инструмената. Напуштан>е тога стила значило де у прJ
вом реду ослобо!Fен>е клавира од оргул>аI усавршаван>е клавирске техJD
пике — откриЬе специфичног клавирског звука Eко]и произлази из
саме природе инструментаF — индивидуализациду инструмената уопJ
штеI чи]и карактер инспирише композиторе да пишу специдално за
н>их — одвадан>е виолине од гудачког квартета и н>еио заузиман>е воJ
деЬе улоге у оркеструI мозаичниFу и богати]у оркестарску партитуру
и тако дал>е.
Под утицајем проширен>а круга музичких консумената у Хsfff
веку Eса дворова и цркаваF на имуЬно грађанствоI на дедно] страниI
— а нових задатака кодн су из тога произишли к упутили пажн>у ком
позитора у правцу савлађиван>а проблема забанпе. хумористичке ро
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коко музике Eсеренаде и дивертиментаF проширили су музички естеJ
тичари своје схватан>е законитости стваран>а музичке уметности —
које вреди само за музичку уметност рококоJепохе — на све епохеI
као „природну и вечиту законитост" музичке уметности уопште. Тако
се забавниI хумористичкиI карактер рококоJмузике — иако настао као
функција тежн>е за исмеван>ем морала феудалног барокаI — претво
рио у своју супротностI у исмеван>е моралног критерија у чије име је
створенI замен>ујуЬи забавну сатиру морала — аморалном забавом.
На тај начин је музичкаD уметност са положаја моралног пропо
ведникаI васпитача и просветител>аI насилно спуштен на ниво клауна
који забавл>а свет исмевајуЬи самога себе.
Ето постанка апсолутне музике; ето земл>е од које је извајан
музички идсализам.
бF МАТЕРШАЛИЗАМ
На питан>еW „Може ли наше мишл>ен>е да упозна стварни светI
можемо ли у својима претставама стварнога света и у појмовима да
створимо правилну слику стварностиDy модерни материјализамI који ие
полази од претпоставки веЬ од научних факатаI одговара позитивно.
Ако можемо да докажемо исправност свога схватан>а неке природне
појаВе на тај начин што Ьемо је сами произвести — што Ьемо је етвоJ
рити из н>ених условаI и ставимо ли јеI преко тогаI у службу својим
цил>евимаI — свршено је са Кантовом „ствари по себи". EФр. ЕнгелсW
„Лудвиг Фојербах и крај немачке класичне филозофије"F.
Ово гледиште определ>ивало је филозофију у току историје на
страну науке и напреткаI а против теологије и реакције. Оно је било
моЬно оружје у борби револуционарног грађанства против феудалиJ
зма и н>еговог схватан>а природе Eфранцуски материјализам Хsfff в.F.
Својим проган>ан>ем метафизике и мистике свих врстаI преданоJ
шЬу науци и експериментуI својом борбом противу теологије и реакJ
цијеI — материјализам је постао упориште свих оних идеологија које
су се бескомпромисно ставл>але у службу напретка и среЬе веЬег дела
човечанства.
Из истих материјалних основа и са истом друштвеном позадиJ
номI — попут филозофског материализмаI — она музичка идеолоJ
гија којаI — негирајуЬи изражајна средства музичке уметности као
вредности по себиI — открива услове н>иховог постанкаI н>ихову заJ
висност од развоја продукционих средстава и акустичке законитости
тонског материјала на једној страни а физиолошкоJсоциолошког де
терминизма човековог приман>а те законитости на другојI — музичка
идеологијаI даклеI коFа музичка изражајна средства из вредности по
себи претвара у вредности за нас — овлаплоЬена је у називу приме
н>ена музика.
Примен>ена музика је дакле уметносни вид филозофског материJ
јализма. она је носилац музичког матери јллизма. Примен>ена музика
као идеологија не полази од антиномије;
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аF музичка изражаFна средства у стан>у су емитовати стриктну
садржину ко]а ]е композитора инспирисала;
бF музичка изража]на средства нису у стан>у емитовати стриктну
друштвену садржину Eбез помоЬи са странеF.
Сама та антиномидDаI како у потпуности тако и алтернативно
узетаI као полазна тачка претставл>а хипотезу. Основна разлика из
меЬу апсолутне и примен>ене музике Eкао и измеЬу идеализма и ма
териализмаF баш yе у томе што де прва хипотетична и догматска а
друга историска и експерименталнаI дакле научна. Примен>ена музика
дакле не полази ни са каквим теориским предубеђен>ем. Она се непоJ
средно обраЬа чшьеницамаI Тд. историщ.
Историда музикеI мег>утимI показухе да ]е свако раздобл>е имало
сво]е схватан>е музике из кога Fе произилазила одговара]уЬа интерJ
претацида односа између музике и човекаI односно друштва.
INош за време вавилонског ропства Јевреда примеЬен ]е посебан
значаF ко]и Fе музика одиграла подижуЬи дух заробл>еникаI обнавл>аJ
]уЬи н>ихове наде на ослобођен>е и по]ачава]уЬи н>ихову отпорност
према упьетачима.
Друга одломак истори]еI — подава хришЬанстваI — показу]е таJ
коЬе музику у карактеристично] светлостиW
„Из Енглеске се ширило хришЬанство у Немачку и всЬ св. БоJ
нифаци]е Esff векF основао Fе певачке школе поред бискупских сеJ
диштаI манастира. Али пресудно за победу римске литурпф и певаJ
н>а било ]е време Каролинга. ПипинI а нарочито Карло Велики ET42
8N4FI видео ]е у дединству обреда моЬно средство културног и полиJ
тичког стапан>а н>егове разгранате државе" EГрациан ЧернушакW
Истори]а музикеF.
Знача]но }еI поред тогаI да је музика у првих десет векова ра
зво]а хришЬанске цркве била негована надпретежније у храмовима и
манастиримаI да ]е н>ен напредакI — иако врло плански организованI
— потицао из анонимних извора Eс ретким изузецимаFI што се да
обдаснити тиме да се ниFе радило о потребама аутономно музичким
веЬ о практично друштвеним. А ту дгтнтвену страну музичког делоJ
ван>а Fош више потврђУNУ следеЬе етапе музичког разво]а; у првом
реду Крсташки ратови са своFим убоFним песмама E.Лп Сойев kатеп
ГаЬгеп тг"F; — затим ритерска уметност EтрубадуриI трувери — каJ
сниде минезенгери и ма]стерзингериF ; па онда у вези са победом краJ
л>евства над папством Eа као последипа еманципапи]е нових трговачJ
ких градова и н>иховог наглог економског и културног Fачан>аF — гоJ
ростасни полет холандске композиторске школеI чи]а уметностI суJ
протно црквеноF и дворскоF музициI оличава специфично друштвене
потребе и захтеве грађанског сталежа; надзад удео музике у борби реJ
формистичких црквенонародних покрета EЛутерI ХусI ВиклифF —
песме таборских бораца „противу непри]ател>а закона бож]ег"; затим
потстинаF кощ победоносна католичка црква Eу пил>у разво]а омамJ
л>у]уЬе спол>ашн>е лепоте богослужен>аF да]е за стваран>е храмске во
N22 Водислав Вучкювић
— — |
калне и инструменталне „уметничке музике"; онда осниван>е великих
кнежевских и племенских капела створених под утица]ем холандске
школе — коде су на путованьима пратиле своде патроне у цил>у велиJ
чан>а н>иховог богатства и снаге; коначно стваран>е феудалне дворске
оперске уметностиI о чи]ем знача]у и сукобу са граг>анском „буфом"
смо веЬ говорили итд.
Свако раздобл>е музичке истори]е имало де сво;е схватан>е му
зике Eу истом смислу и у истод мери зависно од збиван>а свога вре
мена као и истовремена музичка продукцидаF ко]е ]е произлазило из
н>еног односа према човекуI а односа човека према друштву; зато ]еI
ту можемо антиципирати сво] закл>учакI разлика измеЬу специфичJ
них одредаба уметности подединих друштвених фактора EпокретаI
класаI сталежаF у току истори]е била узрок разлици у одговара]уЬим
специфичним формулаци]ама тога односа.
ТакоI музичком бароку у влада]уЬод уметничко] идеологии на
граница usff и Хsfff века одговара естетичка „теорида ефекта"
EМатезонFI по кодо] ]е задатак музике да узбуђу]е и стишава осеЬан>а
и афекте; музичком класицизму и аристократско] уметности Хsfff
века одтовара „рационалистичка естетика" EХристи]ан МизлерFI по
ко]о] ]е суштина уметности у подражаван>у природи; музичком староJ
романтизму прве половине ХfХ века и уметности младога грађанства
у прво] фази н>еговог разво]а одговара „формална естетика"I по коJ
]оF ]е суштина музички лепога у форми EЕдуард ХансликW „Уога шиJ
вNкаNNвсЬ ЗсЬбпепF; музичком неоромантизму и сазреван>у грађанске
културе коFа се ослобађа културног утицада феудализма одговара
„АивсNгиск " — ЕстетикаI кода претставл>а наставай теори]е афекта из
Хsfff века EХаусегер и ХартманF; музичком импресионизму и умет
ности гра^анске класе кода се нагин>е ка декаденциди одговара психоJ
лошка естетика EКарл ШтумпфF кода анализира делован>е музике и
узроке тог делован>а"I и н>ен дериват ЕпгШЬгипё EЛипеI ФишерI КроJ
чеF код ко]е yе садржа] музике непосредно зависан од способности
„уживл>аван>а" посматрача; дезагрегации музичког романтизма Eотво
рено] декаденцищ граг>анске уметностиF; импресионизмуI почецима
музичког конструктивизма EекспресионизмаFI одговара феноменолоJ
шка естетика EМерсманF кода тежи да музичкод естетици да „научни
фундамент" обраЬа]уЬи се самом уметничком делу Eко]е ]е у роман
тичноF естетици играло сасвим споредну улогуF — у познаван>у зако
на музичког стваран>аI анализа слога музичког израза у тесно] сарадJ
н>и са музикологидом.
Видимо дакле да назори на музику у току истори]е нису били
]единствени. Поставл>а се питан>е шта омогуЬуFе развод музике ако ]е
н>ен знача] у истори]и у толикоF мери релативан? — ОдговорI кода
нам опет сама историда да]еI открива ]едан конфликт измеЬу улоге и
знача]а музике у подединим раздобл>има и нитерпретаци]е те улоге и
тога знача]а у естетици.
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Заједничко у развоју музикеI тј. оно што је тај развој омогуЬиJ
ло у току историјеI она дакле што је у томе развоју и у музици истоJ
риски битноI јестеW веза науке са друштвеним потребама л>уди одреJ
ђенога раздобл>аI н>ена улога у друштвуI друштвена функција коју јој
одговарајуЬе друштво додел>ује.
По тој својој специфично друштвеној функцији Eкоја значи кон
кретно претваран>е „музике за себе" у „музику за нас"F разликује се
музичка уметност од изражајних средстава музике као такве.
Сукоб измеЬу уметничке стварности и естетске интрепретације
те стварности резултат је фетишистичког посматран>а музичке уметJ
ностиI тј. н>ено идентификован>е с изражајним материјалом.
Сами историски подациI саме чин>еницеI узете онакве каквим их
историја дајеI без икаквих претходних теориских систематизација и
улепшаван>аI темел> су музичког материјализма. А узимајуЬн н>их Eтј.
стварностF као критеријумI музички материјализам самим тим на јеJ
дино егзактан и научан начин решава проблем поставл>ен у антиноJ
мијиW
аF музичка изражајна средства јесу у стан>у емитовати стриктну
друштвену садржину која је композитора инспирисала;
бF музичка изражајна средства нису у стан>у емитовати стрикт
ну друштвену садржину која је композитора инспирисала.
Анализа историје музичке уметности показује да је у свима етаJ
пама музика само утолико могла да еволуираI само утолико да пбстоји
и да се одржиI уколико јеI посредно или непосредноI изражавала извеJ
сну стриктну друштвену садржину и служила јој. Ако овај податак инJ
терполирамо у раније расматран>еI виДеЬемо не само да је принципиJ
јелно поставл>ено питан>е о способности музике да изрази ванмузичку
садржину погрешноI веЬ и тоW да је емитованье стриктне друштвене саJ
држине увек у историји било свесно или несвесно разлог постојан>а
EгаNвоп <Гё4геF музике као уметности. Тако се апстрактно „је ли?" —
претвара у конкретно „како?"W у којим специфичним формама и под
којим специфичним погодбама музика постаје носилац друштвене
идеологије?
По себи се разуме да су најпростије форме друштвеног деловаJ
я>а музике у историји оне код којих је текст носилац идеологије. То
суW мисаI храмска песмаI операI ораторијумI кантатаI и др. ИдеолоJ
шку садржину музике ту ]е антиципирала идеолошка садржина текста
Eодносно радн>еF. Друштвена EидеолошкаF сврха уметности ту се поJ
дудара са темом уметничког дела. Музика је у том уметничком амалJ
гаму непосредни носилац друштвене идеологи је.
Сложеније форме друштвеног делован>а музике су оне у којима
се сврха уметности не подудара са темом уметничког дела. У томе
случају се уметничко делован>е не садржи у уметничком делуI веЬ је
эависно од н>егове друштвене реакцијеI примене. EРелигиозно деловаJ
^>е једне оргул>ске фуге одреЬено де не само својствима саме фуге
веЬ у једпакој мери атмосфером околине EцрквеF и свешЬу слушалаJ
ца о евреи црквеног ритуалаI чији саставни део је музикаF.
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И у томе случа]у музика ]е носилац друштвене идеологеI иако
„по себи" схваЬена не садржи ништа конкретног ван свог изража}пог
материала. Она дакле не делује друштвено — „по себи" — по сво
дим чисто музичким своFствимаI веЬ посредством специфичних околJ
ности сво]е друштвене примене. Одузиман>ем тих специфичних сцколJ
ности неста]е друштвеног делован>а музикеI ]ер неста]е погодбе по
ко]о] музика може бити друштвено схваЬена.
А са нестанком друштвеног делован>а музике неста]еI како смо
у истори]и виделиI музике саме.
ПолазеЬи од тих чин>еницаI музички матери]алнзам разби]а идеJ
алистичке предрасуде и на ужем музичком теренуI на терену израJ
жадDног материала " музикеI коме идеализам приггису]е особине ко]е
ова] нема Eвечну законитост и природни разво] полутонског система
и тематског стилаF.
„НепосреднаI у природи звука и тона садржана законитост"J каJ
же ХабаI „по]авл>у]е нам се само у следеЬим научно досада установ
л>ении фактимаW
NF звук ]е утисак слуха о неправилном треперен>у тела;
2F тон ]е утисак слуха о правилном треперен>у тела; и
PF тон ]е саставни део. аликвотиих тоноваI ко]и исто тако одреJ
Ьу]у н>егову звучну бо]Dу. Све остале систематизаци]е Eтонски систеJ
ми и музичко стваран>еF — резултат су активности л>удског духаI ко
ди из максимума природних услова ствара разуђеност ман>их форми.
EА. ХабаW „О рзусЪонэёП Nуогеш роЬуЬоуё гакош^овИ NSпоуё а гакNаJ
йесЬ поуёЬо ЬийеЬшЬо зМш"F.
Оваквим ставом према изража]Dном матери]алу музикеI музички
матери]алнзам разби]а предрасуду о квинтакорду као централно] муJ
зичко] „вредности по себи" — за]едно са свим консеквенци]ама харJ
мониске и формалне „еволуци]е" музикеI уколико се подиже искл>уJ
чиво на н>еговим темел>има. Квинтакорд ]е по матери]алистичком схваJ
тан>у само спепи]ални видI ]едан стади]ум музичког разво]аI — ну
жанI као израз одГовара]DуЬег стан>а напретка културе уопштеI — али
нипошто „вечит"I „природан" и неприкосновен као норма ко]а де
истовремено своF сопствени законодавац. Историски схваЬенI третиJ
ран у односу на облике из ко]их ]е произашао и ко]и су из н>ега проJ
изашлиI J— руковоЬени делатношЬу човека ко]и савлађу]е природу
да би ]е себи потчиниоI као изража]ни музички матери]ал узет у свом
тоталитетуI као и музичка уметност — претвара се из вредности „по
себи" у вредност „за нас".
Четврттонски систем и нетематски формалин стилI као нега
ци]а „природног"I „хармонског система" заснованог на квинтакорду
и тематског стила I ко]и ]е н>егов дериватI не значе одрицан>е разво]J
них консеквенци]а овога последньег веЬ н>ихово поставл>ан>е с главе
на ноге. Хронолошки узетоI тематски стил ]е више разво]ни стади
]умI негаци]аI Eпримитивног нетематског стилаI док ]е модерни темат
ски стил Eразво]ни продукт тематскогF негаци]а негаци]еI тдI укидан>е
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дидалектичких супротности досадашн>ег развела изражадног материJ
уала музичке уметности.
За разлику од музичког материализма — кодиI конзеквентно
узетI претставл>а не само сво]у сопствену негаци]у веЬ и негаци]у му
зичког разводаI музички матери]ализам ]еI како по своме схватан>у
унутраипье законитости тоналитета и формеI по своме ставу према
изража^ом материалу музике тако и према музици као уметностиI
не само продукт историског разво]а веЬ н>егов носилац и поборник.
МУЗИЧКИ РЕАЛИЗАМ
Мало ]е коFи подам културне истори]е тако често у опасности
да буде протумачен као парадоксI као што ]е случад са „музичким
реализмом". Ако сеI — чуЬете честоI — под реализмом разуме приJ
казиван>е стварности животаI — ни]е ли музикаI са сво]им резервоаJ
рима сан>аридаI симболикс и формалистикеI све друго пре него оглеJ
дало реалности? ИлиI узмите ма ко]у статичку дефишшдцу реализмаI
рецимо ону Литреову ко]а кажеW „реализам yе наклоност ка репро
дукци]и природе без идеала"; а идеал ]е „унутарн>и модел песни
ков"I — па Ьете заюьучити да би задатак „музичког реализма" моJ
рао бити звучна репродукндца природе или репродукци]а звучне
природеI ТF. фотографида звукова у природи. УосталомI одаберите ма
ко]у дефиницдцу реализма и пренесите деI без претходне коректуре
са терена ыьижевности на терен музике па Ьете доЬи до заюьучака
ништа ман>е кривих.
Али тешкоЬе коде омета]у разумеван>е проблемаW како музика
може деловати и бити реалистичкаI нису отклон>ене само Eиако нуJ
жнимF разликован>ем специфичних особина по]единих грана уметноJ
сти. На та] начин проблем се не решаваI веЬI напротивI поставл>а.
гЬегово тежиште ]е у овомеW ко]у реалност или шта из реалности му
зика треба да изрази да би се могла назвати реалистичком?
Овде сустижемо читав роF предрасуда. Основна ]е онаI типично
индивидуалистичкаI кода сматра да ]е уметност искупила сво] дуг ре
алности веЬ тиме што изражава емоционалну и мисаону реалност
уметниновог „унутарн>ег" живота. МеЬутимI сама та чин>еница не
би била злоI кад не би служила као „морална рехабилитаци]а" асоJ
цидалног бекства уметника из друштвене стварности у „стварност"
недруштвёног. Зато Fе неопходно уочити да ]е реалност „унутарн>ег"
живота индивидуалистаI друштвено пасивнаI т]. нереална. Она ]е неJ
реална иако посто]и дер де тежиште н>ене егзистенциде и н>ене еволуJ
ци]е супротно еволуциFи друштвене стварности. Према томеI шце
битно констатовати да уметност кода изражава „реалност" недруштвС
ног — ниде реалистичкаI веЬ то да реализам не означава техникуI веК
у првом реду предмет уметности.
На тод тачци разликованье специфичних особина подединих грана
уметности Eу нашем случа]у и музикеF поста]е небитно. За поJ
рекло реализма у литератури ни]е битна речI као што за порекло муJ
зичког реализма шце одлучу]уЬи тон. Према томе отклонили смо пре
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драсуду кода ]е у апстрактности музичких изража]них средстава ви
дела смепьу реализму у музици.
Али порекло реализма условл>авало ]е н>егово обликован>е. КлаJ
сичарскеI барокне и рококоJформе нису одговарале садржини реали
зма кодн ]е изградио свод уметнички језикI нереторичанI нефантастиJ
чанI и мада реализам не означава технику веЬ у првом реду пред
мет уметностиI иако за порекло реализма нису битна изража]на сред
стваI то не значи да су она од н>ега независна. Зато се еадI пошто
смо увидели да реализам не одражава стварност недруштвеног" веЬ
друштвену стварностI можемо усредсредити на питан>еW какав израJ
жа]ни ]език захтева у музици реалистичка ори]ентаци]а? ХоЬе ли то
бита монументална вокална полифониFа талиFанског високог РенеJ
санса EПалестринаFI или раскошна инструментална полифони]Dа ХоJ
ландске школе EЛасоFI барокна тали]анска моноди]а флорентинске
Камерате EКачиниFI — или класична хомофони]Dа Бечке класике
EХа]днFI бл>ештава инструментална полифони]а неоромантике EВагнерI
касни]е Р. ШтраусF или пркосна конструктивна полифони]а експреJ
сионизма EАдолф ШенбергF?
По]ам „полифони]а" EвишегласностF и „хомофони]DаDD или „мо
ноди]а" E]едногласностFI означава на]ширу карактеризаци]у музичког
изража]ног дDезика. А музички продукци]а ко]а потпада под такву ка
рактеризаци]у одражава колико одређена толико симпатична стреJ
мл>ен>а друштва ко]е ту продукци]у диктира. Тако Палестринина хорJ
ска полифони]аI као на]виши домет католичке вокалне музикеI претJ
ставл>а инкарнаци]у тежн>и папске власти да отклони у богослужен>у
суделован>е верникаI ко]е се показало као на]Dефикасни]Dе средство за
ширен>е ]еретичких вероисповести.N Супротно томе Качини]ева флоJ
рентниска моноди]аI као реакци]а на високопарну неприступачност
рани]е полифони]еI повраЬа певано] речи разумл>ивост ослобаг>а]DуЬи
је сувишног вишегласдаI како би кроз прве оперске алегори]е изра
нила величину и моЬ феудалних дворова.2 Но развоF оперског облика
NF „У надстаридод литургиди учествовао де пук иеггоередно у богослуJ
жбеном обреду сводом песмомI а црквено певан>е развидало се у складу са
црквеним начелима и пучком праксом. Али убрзо се у источнод цркви
подавио отпор противу народног литургиског певан>а. .Гош PT9 г. забранио
де антиохиски сабор женама певаяье у црквиI а концил лаодикедски дош
раниде EPSTF забран>ивао де народу богослужбено певан>е и пренео га на
редовно установл>ене певаче из страха од деретичких назора коди су се
надлакше ширили песмом". EГрацидан ЧершуакW „N>едерNR НийЬу" f. стр. RNI
другог издан>а. Брно N9PMF.
DF Прва сачувана оперска реализацида из школе „Флорентинске ка
мерате" — „Еуридика" од ^акопа Периа писана де за свадбу Маридс Ме
дичи и Хаири>а fs Eза коду де и Рубенс имао да наслика читав н>ен жи
вот и живот н>еног мужа у „низу величакствених алегорискоJпоетичних
призора"F.
„У дедиом предговору „Еуридици"I Пери де сам изложи» прираду и
смер сво]е музике ... Од Грка потиче основна мисао да де поезида госггоJ
дарица кодод музика мора да служи. Они осуЬу!У стару уметност контра
пунктаI дер у н>од музика пютискуде и преиначуде текстI и огорчено дод
обдавл>уду рат с намером да де потпуно искорене. Нови „ЗУ!© геаNапуо"
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утицаЬе током usff века веома видно на усавршаван>е инструменJ
талне техникеI коFа Ье омогуЬити развод самосталних инструменталJ
них формиI чида последица FеI као што Fе познатоI сјајна инструменJ
тална полифони]а Високог барока. Реакци]у на ту инструменталну поJ
лифони]у претставл>а Глукова реформа опереI чи]и мотив ?е певана
речI кода овога пута има да брани друштвени престиж феудализмаI
све веЬма угроженог од стране грађанства иако се ослан>а на гесла
Енциклопедиста о повратку природи.P Али док Глук реформнше т.зв.
озбил>ну оперу да би ]е супротставио грађанствуI оно у самом крилу
старе ствара новуI изразито хомофону орега ЬиПаI чи]а Ье певана
реч сво]ом критичком оштрицом задати много дада уздрманом феудаJ
лизму.4 Тако наста]е славна „Оге^гозсЬепорег" од Кристи]ана ПеJ
или „гарргенепNаNNУо"I как» су га называлиI држи се теинье речи и на та]
начин треба да подача лесников израз" EДр. Карл НефW „Увод у историку
музике"I fff период — стр. NP2 — српски преводF. МеЬутимI да повратак
речи ниде био мотивисан само тежн>ом за подачаван>ем пескиковог израза
доказуде чшьеница да де класична легевща о Орфеду преиначена потреJ
бама историског тренуткаW „Само се мора жалитиI — тужи се Др. К. Неф
Eор. ей.FI — што се радн>а срегшо завршава и што де силом преиначена
класична легенда о Орфеду. — .ТерI пошто де требало да се комад иззоди
приликом кралевског венчан>аI ниде смео трагично да се заврши. Тако
надстарида опера даде маха опасним произвол>ностимаI а потон>е доба ;е
те слободе нажалост и сувише искористило".
PF Чисто музички допринос Глуков био де неоспорно ман>и од н>еговог
драмског доприноса . . . Суштина де Глукове реформеI за ко]у заслуте
имаду у првсм реду н>егови либретистиI пре снега КалцабигиI повратак у
прошлост. Опера наново има да постане оно што су од н>е очекивали н>ени
оскмвачиI тд. драма. Овад н>ен карактер треба да се манифесте путем
текста" ... EГ. ЧернушакW „NPедерNR НиаЪу"I f. стр. NS—NT. Брно N9PMF.
„Разумни л>уди су вей давно увидели недостатке напул>ске опереI коди су
ее састодали не само у нямгом гадDен>у виртуозностиI неприродности кастра
таI него и шареьDилу радн>еI са преобюьем л>убавних интрига. Недостачи
су много нападали и исмедавани. ВеК почетком двадесетих година оодавио
де Бенедето Марчело своду задедливу сатиру „ff {еаDкго аNNа плода". Начела
слична онима кода де каенидDе Глух усводио поставио де гроф Алгароти у
свом „8а§§ю зорга Горега т тизюа" обдавл>еном NTRR Eизашло као „ЕззаNд
виг Горёга" NTRT у француском „Мегсиге"F. — Др. К. НефW Увод у истоJ
риду музикеI српски преводI стр. 2N4.
4F Срега ЬиNГа црпе граЬу из народног живота . . . Редовио има саJ
тиричну тенденциду кода де управл>ена против раэних нездравих подава
ондашн>ег напул>ског живота . . . Ускоро после Перголезида почин>е ЪиНа
градом да прати оггште идеде временаI напада на свештеничке шарлата
не" ... У ФранцускодI где она Eназвана „орёга сотгнчие"F настаде из водJ
вил>аI срейемо често оатиричне ггопевке коде реагираду на текуЪе савреJ
мене догаЬадеI на коде наилазимо дош у usf веку. НЬихове мелодиде биле
су сасвим дDедноставнеI имале су карактер игре и служиле су угграво и пре
свега томе да се текст што лакше запамтиI дер он де био оно главно". EГ.
ЧернушекW „NFедерNR НийЬу" ff деоI стр. 2NRF — „Друти извор биле су имJ
провизиране игре талиданских крал>евских комедидашаI т.зв. „Сотёшепз
НаНепз йи гоNз"I коди су задржали свод будно шал>ивиI сатирични и пароJ
дични карактер и онда кад су прешли са ташиданског на француски и од
импровизациде — изра^еном тексту. ВЬихова музичка страна преузимала
де како омшьене водвшье тако и мелодиде ЛилидаI Гамерта и др. А када
се сатирична тенденцида ових игара оштро дотакла дворског животаI били
су талидански комедидаши отпуштени" Eор. ей.F.
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пуша и Џона ГејаI дело које је преживело своје време да би доживело
реинкарнацију у истоименој драми савременог песника Бертолда
Брехта. Све до у наше дане тако се у музичком изражајном језику оцрJ
тавају две основне карактеризацијеW полифонија и хомофонија
EионодијаF.
Полифонија настаје у раздобл>има просперитета. Онда када је
друштвеном слоју чији је она израз допуштено да се користи преиJ
муЬствима свога надмоЬног положаја. У фазама разгран>аван>а и наJ
глог усавршаван>а производних средставаI онда када на темел>има
животног благостан>а почин>у да се уобличавају културне потребе доJ
тичног друштвеног слоја. То јестI у доба општег успона наукеI уметJ
ности и свих осталих културних сектора. Полифонија је узмак пред
проблеиима стварностиI пред проблемима друштва. Она је у борби
неутралисан>е те борбеI н>ено спиритуализиран>е. Полифонија је неJ
гација садржајаI сваког политичког и друштвеног програма уметноJ
стиI иако као таква садржај и програм.
Хомофонија је производ немирних времена. Она настаје у етаJ
пама прелаза. Онда када се друштвени односи почшьу заоштравати.
У тренуцнма кад се интерес друштва скреЬе са проблема свемираI
науке и човека у апстрактном смиелуI на проблеме човека у друштвуI
тј. на проблеме друштва. Хомофонија није узмакI веЬ прихватан>е
проблема стварности.R Она није неутралисан>еI веЬ активизиран>е
борбе. Хомофонија је израз потребе за друштвеном садржајношЬу
музике. за програмом друштвенимI па чак и политичким.
Из тога произилази да се развој музике кретао у историји по
линији непрекидног поставл>ан>а и решаван>а супротности између
унутарн>е законитости развоја музичке форме и друштвених задаJ
така које је музичкој уметности утискивало одговарајуЬе друштвоI
супротности измеЬу музике и текстаI која се у самој изражајној теJ
хници испол>ава као супротност измеЬу полифоније и хомофоније.
Разуме се да ову супротност не треба схватити буквално јер се поJ
лифонија и хомофонија не искл>учују нити се појавл>ују у „чи
сто]D" форми.
Из тога тако исто не треба закл>учити да се полифонија са дру
штвеном тематикой и хомофонија без н>е не могу замислити. Али сваJ
како је тај случај далеко рсђи од обрнутог.
Са гледишта музичке историје јасно је да је романтичарским
оријентацијама у музици одговарала полифонија. а реалистичким хоJ
мофонија. При томе не треба романтичарске оријентације ограшгчити
на „романтизам" као сасвим одреЬен историскоJуметнички смерI нити
RF По себи се разуме да „хомофонија" овде није узета у апстрактнчзм
смислуI тј. независно од друштвене проблематике која ју је оплоЬавалаI
већ напротив као рефлекс ка н>ој. За ближе одреЬмваље разлике измеЬу
..апсолутне" и „друштвено примен>ене" музике нека послужи чланакW
..Идеализам и материјализам у музици"I стр. NNR.
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пак реалистичке на „реализам". Критеријум који овде одлучује је
стварностI јерI како каже ЛуначарскиI „чим су комбиновани елементи
који нису узети из стварностиI не одговарају стварности — среЬемо се
са чиниоцима романтизма". Под романтизмом у ширем смислу треба
разумети све оно што није реализам.
Музички реализам у ужем смислу датира од појаве Модеста Пе
тровича МусоргскогI аутора „Бориса Годунова".S У идејном погледу
Мусоргски је реалиста и тај свој реализам најјасније формулише у
познатом писму СтасовуW Уметност није цил> веЬ средство да се са
л>удима доЬе у контакт. ИстинаI макар како горкаI смелостI искрена .
реч упуЬена л>удима — то је мој цил>I који се бојим да не промашим.
Тако се осеЬам и тако Ьу учинити. Дужност је уметника да и најтан>е
вити човекове природе и л>удских маса пронађеI испита и н>има заJ
влада. У маси као и у посебној личности има још много нетакнутогI
неиспитаног и драгоценог. Запазити то и проучити суштину тога те
хранити човечанство једном здравомI још неокушаном храпом — то
је моја уметност и моја идеја". EЦитирано у чланку Луначарскога о
„Борису Годунову"F. На другом месту он открива критичку страну
свога реализма речимаW „Уметничка реализација чисте лепоте виђене
у материјиI велика је детин>аријаI то је инфантилна концепција уметJ
ности". EЦитирано у студији Марије Олен>ине ДалхемW „Реализам
Мусоргскога".F
У складу са ттгм схватан>ем Мусоргски је остварио свог „Бориса
Годунова"I који се у многоме разликује од истоименог Пушкиновог
дела. Мусоргски је у „први план ставио народI тог правог јунака
драме. Он га је најпре показао као несвесну и слепу жртву утицаја
власти и интриге двораI али власти која се манифестује са свом офиJ
цијелном помпомI у равнотежи своје двоструке моЬиI временске и дуJ
ховне". EМ. О.JД.W „Реализам Мусоргскога"F.
Тежиште драме је прва сцена четвртог чинаW „У неком шумском
кланцу побун>ена маса сел>ака свети се бојару Хрушчову. Појавл>ује
се „безазлени" у гвозденом калпаку и са веригама. Дечаци се скоро
истом свирепошЬу бацају на невинога. А безазлени седа на каменI
н>ише се и пева тужну песму „месец сијаI а мачак цвили". Наилазе
скитнице калуЬери Мисаил и Варлаам и на крају н>ихове лицемерие
и провокаторске песме одједном се у дал>ини пролама хор нове гоJ
•F Није нимало редак случај да се међу саствараоце музичког реа
лизма убраја поред Мусоргскога Леош Јаначек. Они који то чине ослањају
се у првом реду на Јаначеков мелодискоJдекламациони принцип изградJ
н>е музичке фразе. Ми не оспоравамо везу између језика музичкот реа
лизма и формалних стваралачких принципа ЈаначекаI али стојимо на стаJ
новништву да ти принципи нису условл.ени реалистичким ставом уметни
ка према друштвуI да Јаначек не иде за проблемима друштвене стварноJ
стиI да реалистичком друштвеном тематиком н>егова начела не претставJ
љају јединство коде Sи оправдало «азив „музичког реализма". Отуда не
улазимо у анализу Јаначековог дела као ни дела ма кот друтог музичког
ствараоца сем МусоргоскогI код кота то јединство налазимо у највећој
форми. —
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миле ко]а пева о тамно]I несреЬноF силиI о грознод сили далеких и
заборавл>ених милиона л>удн ко]и траже утеху... И сцена се наставл>а
тучом католичких свештеника ко]е ]е туда случа]но навео пут а ко]и
агиту]у за Самозванца као и Варлаам и Мисаил... Народ одлази са
СамозванцемI сцена се празниI остаFе само „безазлени са сво]им дирJ
ливим и тешкнм плачемW „Теците сузе муке! ПлачиI плачиI душо пра
вославна! Непридател> Ье доЬи а са еыш помрчина! Тешко Русиди!
ПлачиI плачиI народе руски! Народе гладки!"
Кроз ту сцену четвртог чина „Бориса Годунова"I долази први
пут у уметничко] музици народ до речи. Он ниFе приказанI као у
другим делимаI као егзотични куриозум са живописним шароликим
костимима и базарским идеализованимI очуваним лицимаI умил>атим
песмама и раздраганим играма. Ни]е овде ни у супротном смислу
идеализован као оличен>е чедностиI племенитости и паЬениЬког саJ
мопрегора. Он ]е дат у слици „у кодо] се страховито сливаFу свирепа
и праведна мржн>а и дивл>и инат". Из н>ега говоре н>егови некултиJ
висани инстинктиI н>егов слепиI неосвешЬени револт коди yе допуJ
штао разним Самозванцима да га злоупотребл>ава]у као оруг>е сво]е
прл>аве и славол>убиве борбе.
Ту де Мусоргски прави реалист и први међу композиторима ко]и
]е то био свесно. Он }е не ман>е реалист кад слика притворицу и инJ
триганта Шу]скогI ]езуита Рангош^а или супериорног али мрачног и
трагичног Бориса са читавом н>еговом психолошком проблематиком
и патолошким конфликтима злочина и тежн>е ка племенитом искуJ
пл>ен>у окрутне владе над л>удима. Он де реалист и онда кад сам пише
текстове свощх песама.T Мусоргски тражи истину и онда кад компоJ
нује „Сел>акову успаванку"I према НекрасовуI „Песме и игре смрти"
према Голенишчев — Кутузову итд.
Али реализам Мусоргскога шце класични грађански реализам
ко]и се статички оггходио са спол>ним светом говореЬиW „Живот ]е
добар! EЛуначарски8F. То ни]е ни малограђански „негаторски реалиJ
*F Потресна у свЧчо] реалистичко] убедаьивости ]е н>егова поема о
сирочетуW „Добри Господине! Милост! Милост према сирочету без опьишта!
За сироче ко]е нема прибежишта! Добри Господине! Ох! Тахо ми ]ехладноI
тако сам гладан! А ако се поуздам у л>удеI шта ће ми они дата? Ах да!
Добри л>уди! Они су ми повратили глад ударом песнице!... Требали умрети
од глади? Требали умрети од зиме? Добри господинеI кажите? Надам се
само у Вас! Ах! он одлази и не чуде ме!и
*F Статичност класичног граЪанског реализма и делен>е н>егових
претставника Луначарски види у н>иховом несхвагган>у унутраппьих дина
мичюгх снага друштвене еволуци]е. Али ту статичност не приписке н>иJ
хово] техници и ужем методолошком поступку. У томе смислу ]е Еягелс
код Балзака Eа Лукач код ТолстодаF открио више диалектике него код
много модергоцих натиредних писаца. Потребно ]е дакле разликовати идеоJ
лошко уверен>е уметника Eк»]е може бити напредио или реакционарноF од
стваралачке методе Eко]а не мора увек бити — и често ни]е — у складу
са уметииковим „ЛУеНапаспаиилеJом"F. Код класичног гра!>анског реализма
Луначарски открива баш та] нескладI — и у томе смислу треба разумети
ову н>етову формулаци]у.
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зам" који настаје из опозиције према грађанству и противу н>ега под
гесломW „Немамо никаквог програма. Политика нам је страна. Наш
задатак је да покажемоI ма и помоЬу карикатуреI н>егове лажи". EЛуJ
начарскиF. То још није „нови реализам"I који разоткрива и показује
покретачке снаге друштвеног развоја. који је истовремено израз истоJ
риског процеса и активна снага која одреЬује или сарађује на н>егоJ
вом току; који стварност схвата као еволуцију и као покрет који се
одвија у непрекидној борби ^упротности; који истину види као кон
фликтI као борбу и као „сутрашн>и дан". Реализам Мусоргског је
социјалноJхуманистичан. ИдејноI он се најпре приближава новом
реализму; методолошкиI стоји на путу ка н>сму. гЬеговој етици и н>еJ
говој свести недостаје путовоЬа.
То би била идејна страна реализма Мусоргског. гЪегов музички
језик произашао је из н>еговог идејног става.
Прва сцена четвртог чина „Бориса" Eсцена са народомFI открива
нам особине тог музичког језика. Епизоду освете бојара изразио је
Мусоргски необично упрошЬеним средствима. Чнтавих N4 тактова у
оркестру се упорно понавл>а један исти тон EаFI који служи као тоJ
нална база наизменичним упадицама тенора и басоваW „Овамо с н>им!
На пан> тај метните га! Да ту!" EТF „Ал викат не сме онI да гушицу
бојарску не поквари. Марамче дај!" EБ.F „ПаI браЬоI зар почаст боJ
јару да не одамо?" EТ.F „Не! Каква почаст EБ.F — Тај мелодиски ре
читатив прати у октави оркестар. Дакле школски пример хомофоније.
Никаквих полифоних заплета! Никаквих контрапунктских компликаJ
ција! Никаквих инструменталних ефеката који бн могли да одврате
пажн>у слушаоца од текста. Одмах затим женски хор подел>ен у соJ
пране и алтове ритмички идентично псваW „То не иде!. Борисов војJ
вода је брате." Онда продужују басови са теноримаI као напочеткуI
своје наизменичне упадицеW „Борис царкси трон к"о лопов узе"....
итд.I готово консеквентно ослон>ени на истоветну музику у оркестру.
Уколико се заплет драматичније одвијаI утолико" динамика у оркестру
растсI али нипошто преко границе изразите хомофоније.
СледеЬа појаваI долазак „безазленог"I музички је такоЬе узор
једноставности. Мелодија која изражава речиW „Месец сијаI а мачак
цвили..." заступл>ена је у оркестру. Мирне ритмичке осмине ди
скретно су удвојене у паралелним секстама са делимичним отступаJ
н>ем у супротном правцу од кретан>е мелодијеI али без карактериJ
стичних мелодиских скокова који би реметили спокојни ток изла
гала текста.
ТреЬа појава Варлаама и Мисаила нарочито је у том смислу каJ
рактеристична. Оркестарска радн>а сведена је и ту на један тон Eефs
који звучи 9 пуних тактоваF. Варлаам и Мисаил певају на истом тонуW
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„Сунцс и месец скрио мрак... Васел>ена се сва усколебала од тешких
Борисових грехова"...
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Изузетак од те стопроцентне хомофони]е претставл>а само она]
тренутак кад се народ коме се они обраЬа]у почне комешати изненаJ
N>ен садржином н>ихових речи. „Ко еу брате?" пита]уI алиI „Пева]у
о БорисуI о казни"... чуде се истовремено басовиI а за то време ВарJ
лаам и Мисаил продужу]у своје излаган>еW „Тешко испашта л>удски
род..." Очигледно ]е да ]е ту отступан>е условл>ено сасвим изузетJ
ном ситуациям двоструке радн>е кода заI реалистички ток приказиJ
ван>а догађада нипошто ни]е типична. Кра] ове по]аве и почетак слеJ
деЬеI читава сцена четвртог чина о ко}оy ]е речI потврђуу то. Али то
не потврЬуу само оне. Ако дубл>е загледамо у партитуру „Бориса"I
наЬиЬемо иста музичка обележда и у Пименово| сцени првога чинаI
у Борисово] ари]и из другог чинаI у целом треЬем чинуI дакле то
ком читавог дела. У на]широ] карактеризаци]иI оставл>а]уЬи"пострани
ужа стилска обележда мелодискаI хармониска и др.I можемо реЬи да
Fе специфична одлика музичког реализма хомофони]еI као што ]е
случа] и са свим рани]им наговешта]има „реалистичких ори]ентаJ
цида" у музици.
Разликован>е специфичних унапређен>а кода }е односу на те
„реалистичке ори]ентаци]е" остварио музички реализамI омогуЬиЬе
нам анализа мелоди]скоJхармонских поступака Мусоргскога. Узмимо
баш подаву Варлаама и Мисаила у четвртом чину. Пре него што се
определио за мелоди]у кодом ]е изразио н>ихове речи E„Сунце и ме
сец скрио мрак..."FI Мусоргски се дуго бавио проучаваньем песама руJ
ских народних рапсода. Чинио ]е то из потребе да се приближи пси
хологи^и непросвеЬених мужика са Волге чи|нм ]езиком и за ко]е
су Варлаам и Мисаил говорили. Зато ]е одабрао епизоду сел>ака МиJ
куле из епопеје „Волга"I чију мелоди]у ]е уз незнатне корекци]е преJ
нео у партитуру „Бориса". Али ту исту мелоди]у употребио ]е Му
соргски у неизмен>еном аутентичном облику стилизу]уЬи народне пеJ
сме. Ако н>у подвргнеио анализиI откриЬемоW NF да н>ен опсег не преJ
маша интервал сексте; 2F да се у оквиру читаве песме не налази ни
дедан скок стран тоналитету; PF да мелодиска линида садржи само
шест расположивих тонова; 4F да ]е на]чешЬи мелодиски интервал
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секунда; RF да ]е мелодида забележена у на]природни]ем регистру
л>удскога гласа; SF да ]е понавл>ан>е тонова много ман>е у складу са заJ
хтевима мелодиских законаI него са законима дикци]е природног
говора.
yJ y J
Као што се видиI Мусоргски ]е прекршио законе романтичарске
естетике. У тренутку кад ]е завршио „Бориса" у Европи се веЬ шест
година изводио „Тристан". Али док ]е Вагнер да би што дубл>е проJ
дро у царство митаI изналазио потпуно нов поетски ]език неупотреJ
бл>ен и неупотребл>ив у стварностиI музички ]език бескра]но уда
л>ен од живота и неограничено стран н>еговим савременицимаI дотле
МусоргскиI да би се приближио стварности и човекуI негира естетJ
ски суб]ективизам и поставка темел>е музичког реализма. ЬЬегова меJ
лодида ниде живот за себеI веЬ део живе стварности. Она не изражава
свет фикцида и фетишаI веЬ човек н>оме изражава сво] однос према
стварности.
Хармони}е ко]има ]е Мусоргски образложио ону исту мелоди]у
сел>ака Микуле открива]у нам и другу страну н>еговог стилског опре
дел>ена. Мусоргски ни]е респектовао право хармошце на самосталан
живот. Он ]е по примеру старих ма]стора тражио везу између н>е и
мелоди]е и баш то му ]е омогуЬило да откри]е ]едну другу везуI —
везу између руске народне мелодике и грегори]анске црквене песме.
Почев од финалног тонаI мелоди]а има следеЬе тоновеW ЬI сI ЛезI
евI ГI щ EазF. Ь. Распоред целих и полутонова потпуно одговара ау
тентично] дорско] екали звано] „Топив ргшпв"W
Ь с ^J <Nез ^J ез ^J { C аз
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Тон ГI ко]и се у првих S тактова понавл>а 9 пута одговара
дорско] доминанти EаFI на ко]о] се у средн>евековно] музици рецнJ
товао текст. Тон йееI претставл>а у старо] хармони]и познату „дорску
сексту". Отуда хармошф Мусоргскога не наставл>а путем ко]ЯМ
пошла хармонида романтичараI не усвада алтераци]еI веЬ у стопу
прати модулационе путеве мелоди]е. Уколико ни]е зависна и од меJ
лоди]DеI н>егова хармошца ]е динамички израз драмске ситуаци]е. EИяJ
тродукци]а друге сливе из прилога „Бориса Годунова"I сцена кру
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нисаььаF. У тим случа]евима Мусоргски напушта продубл>иван>е одJ
носа између главних и споредних хармонских функци]а и надраста
тоналне оквире бележеЬи нас]уптилшце ниансе ко]е ничу употребом
аликвотних тонова. EАкорди ко]и претставл^у звона са Кремл>аF.
Стилска обележ^а музичког реализма после ове анализе могла
би се резимирати овакоW
f. ХомофониFа; — структурални функционализам
EЗависност укупне музичке структуре — избор бродаI врете ■
начина употребе инструмената или извог^ача од укупне друJ
штвене садржинс делаF.
П. Мелодиски функционализам
аF функционална зависност мелодиске лини]е од текста;
бF функционална зависност избора мелодиских интервала од
садржине радн>е или текста;
вF функционална зависност избора тоналитета и положа]а гласа
или инструмента од драмске ситуаци]е или психолоJ
шке радн>е;
гF функционална зависност мелодиске форме — тематски и моJ
тивски радI поставл>ан>е тоноваI избор и ограничен>е н>иховог
брода — од форме текста или од потребе радн>е.
fff. Хармонски функционализм
аF функционална зависност хармонског склопа од структуре ме
лодикеI дакле посредна функционална зависност од текста;
бF функционална зависност „слободних" хармонских склопова
од драмске ситуаци^е или психолошке радн>е.
У оквиру ове расправе шце ушао однос иде]ног става музич
ког реализма према ритмичкимI инструменталним и формалним Eу
ширем смислуF елементима музичког изража]ног ]езика. Исто тако
расправа се не дотиче консенквенци^а музичког изража]ног реализмаI
н>ихових утицаја на разво] и савремене огранке н>егове. То би био
предмет нових разматран>а. Задатак ове студи]е био је у томе да деJ
финише ш>дам музичког реализмаI одреди н>егов специфични доменI
и фиксира н>егове иде]не и стилске манифестанте.
МУЗИЧКИ РЕАЛИЗАМ СТЕВАНА МОКРАЊЦА
Уметничка музика у Срба далеко је млађа од изворне народне
музикеI а тако исто и од осталих грана уметности код нас. Док је неJ
гован>е народне поезије и музике одржавано столеЬима упркос робоJ
ван>у страним завојевачимаI појава уметничке музике везана је за
постанак и формиран>е национално независне државе у ХfХ веку.
Потреба за синтезом музичких елемената у специфично националну
српску уметничку музику била је један од резултата пробуЬене наJ
ционалне свести и националноослободилачких борби онако исто као
и потребе за стваран>ем јединственог народног језика.
Али док је Вуковој реформи правописа и изградн>и језика прEетJ
ходило раздобл>е итнензивне кн>ижевне делатности чије почетке ви
димо још у usfff векуI Мокран>чево дело ослан>а се на знатно уже
основе и традиције. У тренутку кад је Вук из народног и уметнич;J
ког кн>ижевног блага извео законе српског језикаI о продуктивној
уметничкој музици у Срба није могло бртти ни говора. Тек током изJ
градн>е српског грађанског сталежа у ufХ векуI јачан>ем н>еговог
економског положајаI н>егове класне свести и политичког утицаја у
државиI стварају се услови за изградн>у специфично националне умет
ничке музике као израза културне доминације грађанства. ИакоI поJ
пут стваран>а јединственог народног језикаI резултат пробуЬене на
ционалне свести и ослободилачких борбиI српска уметничка музикаI
— дело Мокран>чевоI — није могло настати кад и кодификација јеJ
зикаI — дело ВуковоI —< јер за то није било социјалних услова. Оно
је дакле на подручју музике остварен>е истих тежн>и у промен>еним
приликама и као такво продужен>е првога.
N.
Културно наслеЬе у уметничкој музицдг српској на које је СтеJ
ван Мокран>ац при првим корацима свог стваралачког рада наишао
било је изванредно оскудно. Не само што меЬу н>еговим претходпиJ
цима није било заједничких музичких стваралацаI веЬ је наша проJ
шлост била готово без икаквих музичких традицијаI како код слушаJ
лаца тако и код извоЬача. За разлику од осталих културних европJ
ских народа код којих појаву оперскихI симфониских и камермузичJ
ких облика налазимо у прошлости од које нас дели неколико вековаI
први певачки ансамбл у Србији основан је тек N8P4 г.I поводом све
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чане преда]е одличда турског цара Мухамеда ff кн>азу Милошу
ОбреновиЬу.
У то време светски музички разво] увелико ]е прешао на]вишу
тачку т. зв. „класичне ере" —. стваран>е Лудвига ван БетовенаI и
зашао у романтизам. На]стар^е српско стално музичко удружен>еI
„Београдско певачко друштво"I к^е претставл>а основу напретка
српске уиетничке музике у ufХ векуI настаје двадесет година касни]еI
N8RPI т]. у доба кад ]е Рихард Вагнер веЬ практично и теориски
ударно темел> „музичко] драми". Први српски композитор од знаJ
чајаI Корнел^е СтанковиЬI сарађу]е баш тада са Вуком КарациНем у
БечуI и по н>еговом савету полази у Сремске Карловце а онда у на
род да прибира народне песме. Убрзо Eпошто се настан>у]е у БеоJ
градуFI сво]им радом у „Београдском певачком друтшву"I Корнел^е
СтанковиЬ Eослан>а]уЬи се на свежа врела народне уметностиF води
борбу противу „страних утица]а" на нашу музикуI чи]и заштитник
]е Миловук EN82R—N88PF.
Природу те борбе и суштину тих утиц^а видимо из кратког
историдата „Београдског певачког друштва"I којиI на ванредно] скупJ
штини одржаној S марта N8TT годинеI износи Стева ТодоровиЬI сликар
и тадашн>и претседник дружинеW „...Г. Миловук са више чланова осноJ
вао ]е N8RP приватно друштво и певаху за сво]е задовол>ство. Управо да
ужива]у у музици покадшто. Певача ]е било добрих и кор ]е био доJ
бар. То ]е традало тако до N8RR. Те године образу]е се као давна дру
жина дава]уЬи забаве давно... СудеЬи по песмама ко]е су се тада пе
налеI осим н>ихове музичке вредностиI нису имале никакав тип ко]и
би обележио тежн>у да се оно што посто]и у народуI почне дотериJ
вати и прилагођавати правилима музичким. Композитора српских
яи]е билоI и све што се радити могло било ]еI да се преводи с немачJ
ког или ког другог страног ]езика... Но публика ни с овим није била
задовол>наI ]ер мелоди]е беху ипак туЬе и стране уху грађанства".
Социдална структура српског друштва после ослобоЬен>а сел>ака
Хатишерифом од N8PM била ]е оваW главну производну снагу и апсоJ
лутну веЬину становништва претставл>ало ]е задружно организовано
сел>аштво; уместо турских спахи]а насупрот сел>аштву стадао ]е кнезI
на]веЬи поседник у зел>миI са сво]им доглавницима. Продиран>е новJ
чане привреде и опште богаЬен>еI настало после изгона ТуракаI изаJ
звали су распад задруга. Извоз сточарских производа утицао ]е на
]ачан>е трговине. Ту трговину пре N842 монополисао ]е кнез Милош
за себе и релативно мали број старешина. Тек доласком УставобраJ
нител>аI ко]и су у почетку израз реакци]е противу Милошевог економJ
ског и политичког монополаI проширу]е се круг учесника у богаЬен>уI
што да]е потстрека наглом дачан>у грађанства у н>еговом успону ка
власти. Сама организациа државе изискивала ]е поделу функци]е и
надлежностиI разгран>аван>е производите и стваран>е чиновничког
апаратаI дакле интелигенцидеI ко]а се махом школовала на страни.
Тако се по доласку киеза Михаила на властI насупрот велепоседнич
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ко] и бирократско] олигархи]иI чи]и политички израз ]е конзервативJ
на парпцаI у народу подавл>у]е градска Eпре него грађанскаF интеJ
лигенци]а — чи]и политички претставник ]е либерална странка. ГраJ
г^анство као класа дош ]е у формиран>у. Тек у периоду измеЬу седамJ
десетих и осамдесетих година прошлога века српско граЬанство доJ
би]а дефинитивну класну физиономи]у и преузима власт у држави.
Шездесетих годинаI т]. у доба Корнели]еве смрти EN8SRFI српско
грађанство било ]е тек у пово]у. Оно ]е било недовол>но ]ако и недоJ
вол>но свесно да би могло постати упориштем ма каквог обимни]ег и
замашни]ег културног успона. Још ман>е ]е то могло бити сел>аштвоI коJ
]е око N8R8 било толико презадужено да }е кнез Милош по своме поJ
вратку на власт морао изгл сати неку врсту моратори]ума Eпризнан>е
дугова на бази заклетвеFI како би растеретио готово упропашЬено сеоJ
ско газдинство. Влада]уЬи ело] поседника и бирократа био ]е сувише
узак Eиако моЬанFI а поред тога у сталном сукобу са народом и са либеJ
ралним ситним грађанствомI да ]е н>егова подршка културном развитку
била само демагошки уступакI а нипошто реална потпора. Близу ]е
памети да }е свако потпомаган>е културе Eосниван>е позориштаFI ако
Fе праЬено систематским гушен>ем слободе Eкао што. ]е случа] са влаJ
давином кнеза МихаилаFI уствари не само привидно веЬ и антикултурJ
ноI ]ер не дача него слаби услове културног напретка.
Ако се овоме дода да ]е сам Корнели]е СтанковиЬ и поред шкоJ
лован>а у иностранствуI и поред тога што ]е несумн>иво био израз наJ
ступа]уЬег Eали неоформл>еногF грађанстваI био композитор веома
скромне обдарености и стваралачке снаге као и н>егови наследнице
EА. МаксимовичI М. ТопаловиЬI ЈенкоI ТолингерI Хавлас и Хоре]J
шекFI поста}е нам дасно зашто стваран>е српске уметничке музике
ни]е било могуЬно ни у доба Корнели]ево нити непосредно по н>егоJ
во] смрти. Требало ]е дочекати дозреван>е српског грађанстваI ко]е Ье
собом донети друштвене и културне могуЬности за то стваран>е и изJ
бацити на површину ствараоца ко]и Ье бити кадар да одговорн за
датку — Стевана Мокран>ца.
МеђутимI иако му претходници нису могли показати начин коJ
]им Ье постиЬи цил>I Мокран>ац ]е свестан н>ихових пионирских на
пора и са тцететом им се одужу]е о прослави педесетогодиппьице
„Београдског певачког друштва" EN9MPF — D„Историским концертом
српске песме". Програм тога концерта пружа пресек развода српске
музикеI ко]у Мокран>ац дели у пет етапаW
NF Изворна народна песма;
2F Српски композитори на страно] основи EН. ЪурковиЬ и А.
НиколиЬF ;
PF Корнели]е СтанковиЬ и н>егови следбеници EК. МаксимовиЬI
М. ТопаловиЬF ;
4F Знаменитији Словени ко]и су радили на спрско] песми EХоJ
ре]шекI ХавласI ЈенкоF;
RF Нови]а српска школа EМаринковиЬJМокран>ацF.
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КарDактеристично ]е да Мокран>ац на чело свога програма ставJ
л>а „Две песме из Хsf столепа"I ко]е ]е „у тадан>и вотни систем саJ
ставио ХекторовиЬ у свом спеву „Рибан>е" а хармонизовао Мокран>ац
и „Три народне песие по певан>у Вука КараииЬаD" забележене N8NR EФ.
МирецкиFI а за мешовити хор хармонизоване Мокран>чевом руком.
Тако ]е Мокран>ац указао на два основна извора културног наслеђа
ко]им се користиоW изворну народну уметност и Eмада скромниF пиоJ
нирски удео сво]их претходника у нашо] уметничко] прошлое™.
2.
Идеолошко формиран>е Стевана Мокран>ца пада у доба на]црн>е
обреновиЬке реакци]е Eпоследн>е четвртине прошлог векаF. Из тешког
осиромашен>а народних масаI систематског задуживан>а сел>аштва и
пропадан>а занатстваI на измаку старих друштвених форми наставл>а
се процес развидан>а трговачког капитала у земл>и. Режим ОбреноJ
виЬаI ко]и ]е независност земл>е жртвовао АустроJУгарско] а унутарJ
н>у слободу гушио систематским интернацидама и деспотском тирани
ямI допринео ]е у]едшьен>у свих непридател>а апсолутизма на линиди
борбе за народна права.
По свом доласку у БеоградI у то] усталасано] атмосфери стицао
]е свода прва идеолошка искуства млади Стеван Мокран>ацI и сам деJ
те пострадале трговачке породице из Неготина. „У то доба" каже КоJ
ста МаноровиЬI „Мокран>цу ]е нуђено да иде да се спрема за стручJ
ног музичара. Но он бивши и сам у оно] стру}и Светозара МарковиЬа
кода ]е тада обухватала сву омладинуI . . . уписао* се у природноJматеJ
матички отсек" E„Споменица Стевану Мокран>цу" стр. N2F. Као члан
„Београдског певачког друштва"I он ]е сведок три]умфа т.зв. „нациJ
оналног" правцIа у ерпско] музици. Хоровођа Јенко и претседник
друштва Стеван ТодоровиЬI ко]и ]е и Корнели]у помагао у сакупл>аJ
н>у народних песама EП. Кон>овиЬW „Личности"I стр. N2SFI да]у маха
народно] песми. Сворш примитивним обрадама Корнели]е и н>егови
следбеници нису много допринели уметничко] трансформации на
родне песмеI али ]е нису могли лишити н>ене лепоте и вредности.
Мокран>ацI од детин>ства задојен народним епом о Ха]дукJВел>J
куI насто]и да стопи сво] радивални иде]ни став са сво]им осеЬа]ним
светом. Резултат овог настодан>а ]е н>егово посвеЬиван>е музициI тре
ба да је израз народнога осеЬан>аI а самим тим и Мокрнн>чеве приJ
вржености народно] борби. Материдална оскудица као и политички
притисак скренули су ускоро Мокран>чево интересован>е са проблема
идеолошких на ускоJмузичке преокупаци]е. Дефинитиван прелом одиJ
грао се на студидама у Минхену N88P. „Узрок зашто ]е Мокран>ац наJ
пустио музичке студне био ]е политичке природе". EКоста МанојлоJ
виЬW Споменици Ст. М.I стр. 4PF. „Присталица струде Светозара Мар
ковиЬа и социалиста по убег>ен>у Мокран>ац ни]е могао а да та сво]а
убеNFен>а не испол>и и у Немачко]". . . „Имао ]е куражи да се не сложи
са погледима Немаца на социдалну правду и друштвени морал". . .
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„Због таквог ]едног српског упорстваI рђаво оквалификован код
барона НерфалаI интенданта Крал>евског позоришта и директора муJ
зичке школе из МиихенаI изгубио E}еF стипендију". Потребно ]е наJ
поменутн да у сво]о] друго] юьизи о Мокран>цу „Стеван Мокран>ац
и ььегове музичке студи]е у Миихену"I обдавл>ено] N9P8I Коста Мано}J
ловиЬI тада ректор Музичке акаделп^е у БеоградуI не наводи исти
разлог одузиман>у Мокран>чеве стипенд^еI веЬ усвада обдашн>ен>е ко}е
]е Мокран>ацI нада]уЬи се повратку стипенди}еI срочно за тадашн>ег
Министра просветеW недостатак новца за школарину.
Принудни Мокран>чев повратак у Београд нагнао га }е на напуJ
штан>е многих ран^их планова. Он ]е присил>ен да се бори за егзиJ
стенцдцу. Ради као хоровођа певачког друштва „Корнели]е" и гладуJ
]уЬи пише сво]у „Прву руковет"I прву хорску обраду српских народJ
них песама у форми „вокалне рапсод^е". EМ. Мило]евиЬW Студи]е и
чланциI стр. NM2F. Релативно кратки период измеЬу школован>а у
Миихену EN88PF и поновног одласка на студи]е у Рим EN884FI а касниJ
]е Ла]пциг EN88R—TFI пресудан ]е по Мокран>чев дал>и иде]ни став.
Ношен разво]ем политичких прилика у Срби]и као ]едан од типичних
претставника радикалне интелигенц^еI он почин>е да прави идеолоJ
шке компромисе ко]и Ье га од социализма одвести „слободном зиJ
дарству" Eподаци С. Сто]ковиЬа у „Споменици"I стр. TRF.
• .
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Стваралачки стил Стевана Мокран>ца окарактерисан }е код нас наJ
зивом „музички национализам". Та} назив ни]е случа]ан; он }е проиJ
зашао из жел>е да се Мокран>чевим делом поткрепе извесни полиJ
тички рачуни и оправда]у разне заво]евачке тежн>еI скривене под маJ
ском националног ослобођен>а. Назив ]е неоправдан не само зато што
Мокран>ац ни]е био националиста у ужемI смислу речиI иако познат
као родол>убI веЬ зато што се ни по своме програму ни по начину
изражаван>аI Мокран>чево дело не може везати за национализам.
Мокран>чево композиторско стваран>е подел>ено ]е у три правцаW
NF Руковети Eобрада народне песмеF;
2F Духовне комтгозици]е;
PF Световне композици]еI према уметничко] посзи]и.
Не само по обиму веЬ и по вредности Руковети сто}е на првом
месту и у томе се скоро сви познаваоци Мокран>ца слажу. Природно
}е дакле ако се главна карактеристика Мокран>чевог дела изведе из
анализе Руковети. I
ИзмеЬу N884 и N9N2 г. Мокран>ац ]е написао NR Руковети. У прJ
вих шест и тринаесто] он обраг>у]е мотиве народних песама из Ор
би]е; седма .FеJсазда«а из мелодида „Старе Срби]е"; осма и дванаеста
из мотива са Косова; девета из песама Црне Горе; десета из мелоJ
дида „Са Охрида"; ]еданаеста „Из Битол>а"; четрнаеста „Из Босне"W
петнаеста „Из Македони]е".
Избор есе^а N4N
Значаща караткеристика Мокран>чевих Руковети ]е критичан
избор грађе. У неизмерном мноштву народних песама пронаЬи оне
ко]е на]дубл>е и на]истинити]е изражава]у живот и осеЬан>е народаI
то ]е задатак ко]и можо да реши само она] уметник ко]и позна]е на
родI н>егове потребеI недаЬе и чежн>еI само уметник ко]и осеЬа друJ
штвену реалност свога добаI — дакле реалист. Мокран>ац yC имао
управо те особине.
У шесто] РуковетиI из Тимочке Кра]инеI Мокран>ац ]е прикупио
песме ретке поетске снаге у кс^има ]е народ опевао свог легендарно!
]унава из ослободилачких борби — Ха]дукJВел>ка — а у н>сму себе и
сво]у борбу. Мокран>ац ]е умео да захвати народно осеЬан>е са свих
странаW и хсрс^еки пркос према обесном МулаJПаши и благонаклону
супериорну подругл>ивост према КараJМустафиI ко]и призна]е Ха]дукJ
Вел>ку да ]е бол>и ]>нак од н>ега уступа]уЬи му на самрти две сво]е
на]веЬе драгоцености — бритку ђорду — E„нека гу паше"F и верну
л>убу E„нека гу л>уби"FI као што ни]е пропустио да истакне силину
народног сликаньа Ха]дукJВел>каI уносеЬи у шесту руковет песмуW
„Расло ми }е бадем дрво
— танкоI високоI
Под №им седи ха]дук Вел>ко
— с лепом дево]ком."
У четрнаесто] руковетиI из БоснеI Мокран>ац ]е нашао као каJ
рактеристичну и обрадио и ову народну песмицуW
„Свака тица у шумици
П]ева песму весело
А yа тужан у тавници
П]евам п]есму жалосно".
Избор те ]еднострофне кратке песмицеI међу хил>адама лирских
у обидно] босанско] л>убавно] поези]и доказу]е дуб;ьи интерес МоJ
кран>чев за народив живот од свих ран^их и веЬине касн^их скуJ
пл>ача наших народних мелодида.
А исто онако као што }е у шесто] руковети Eпесме из Срби]еF
умео да осети ону специфичну херо]ску примесу л>убавно] песми српJ
ско] E„Леле Стано мори"FI Мокран>ац ]е имао способности да разуме
чежн>иву симболичност лирске народне поезде из Македони]еI уноJ •
сеЬи у us руковет болну песмуW
„Седала ДинкаI се;ала Динка босил>ак
На бели каменI на бели камен мраморен
Не ми изникнаI не ми изникна босил>акI
Толко изниклаI толко изниклаI жолт Маргарит.
Писнала ДинкаI писнала Динка да плаче
О леле БожеI О леле БожеI до БогаD".
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Мокран>ац никада шце губио из вида да типичну народну песиу
]еднога кра]а не чини сам текстI као што ]е не чини ни сама мелодиJ
даI веЬ тек н>ихово ]единство. Зато ]е полазеЬи од ]единства садржине
трагао за оним што ]е битно у по]единим песмама. На]бол>и пример
за то пружа Десета руковет EПесме са ОхридаFI ко]у као да ]е испеJ
вао ]едан песникI почев од „Бил>ане" преко „Пушчи ме ма]ко ле ми
ла" до „Никнало цвеЬе шарено".
Томе ]единству садржа]"а тежио ^е Мокран>ац и у само] хармоJ
низаци]и. Вођен психолошком садржином песме он ]е уочио да ]е ме
лодика великог бро]а ерпских и готово свих македонских песама ру
ководив посебном законитошЬуI друкчи]ом од оне на ко]о] ]е пони
кла западноевроцека класична наука о хармони]и; он је запазио да
се мелодика наших песама завршава често на s степену тонске леJ
ствицеI а не на f као код Немаца или ТалОана; да се током мелодиJ
ског разво]а често прожимају тонски родови дур и мол Eкорж су у
западноевропско]" музици у принципу одво]ениF; да су ритмика и ме
трика наших народних песама много сложении него на Западу; да ]е
комбиновани такт Eреткост у ЕвропиF код нас готово нормална поJ
дава итд.
Из свега тога Мокран>ац извлачи закл>учак да мелодика наше
народне песме не може поднети механичку примену западноевропског
система хармонских функци]аI веЬ изиску]е сасвим друге специфичне
функционалне хармонске односе ко]и би произилазили из особености
садржа]а песама. Те односе он истражу]е у сво]им РуковетимаI откриJ
ва их током рада и систематизу]е у Десето]. Прву мелодиску речениJ
цу песме „Бил>ана платно белеше" Мокран>ац хармонизу]е овакоW
В — А — С — В — А — Р — О J Р — О — А — В
Т J Б*"JS ТхJ О Л ТЛ J RIS T J D J Т
f — s — ff J sf— s — sf — ff — — f
Завршетак друге мелодиске реченицеW „ . . . на охридските ивJ
вори" Мокран>ац решава на следеЬи начинW
J Р О о
Т ? = f J R J R2HS J Тх!
f fs EffF — sf
Карактеристичне односе f — ff J—Dsf или sf — ff — fI ко]е у
u Руковети открива Мокран>ац наЬи Ьемо често и код Мусоргског у
н>еговим хармонизаци]ама руске народне песме и у партитури „Бори
са Годунова"I што сведочи не само о сродности фолклора словенских
народа веЬ и о истоветности стваралачког метода оснивача светског
музичког Мусоргског и првог нашет музичког реалисте — Стевана
Мокран>ца.
Избор есе]а N4P
И као год што ]еI полазеЬи од конкретне садржине стихаI да би
дошао до типичнога у тексту тежио за ]единством иде]ности меFFу поJ
^едшшм разноликим песмама ко]е се уза]амно допун>у]у и с]един>ене
продубл>у]уI Мокран>ац ]еI полазеЬи од психолошке везе текстаI у отJ
криван>у музички битнога — тежио ]единству музичких елемената.
Плод обе]у ових тсжьи }е облик руковетиI потпуно нова форма „ВоJ
кална рапсоди]е"I специфична тековина Мокран>чевог реалистичког
поступка и основ српског музичког реализма.
Руковет ]е сплет анонимних народних песама и напеваI уметJ
нички обрађених и сажетих у целину. Али та целина ни]е обичан
эбир напеваW
NF зашто што избор песама ни]с приввол>ан веЬ типичан за израз
народног осеЬан>а кра]а из кога потичеW
2F зато што }е избор текстова условл>ен дубоком садржа]ном ве
зом песама;
PF зато што је избор напеваI ко]и одговара]у то] садржа]но]
везиI условл>ен органским ]единством музичке грађе;
4F зато што Мокран>чева обрада народних песамаI ослон>ена на
|единство поетскоJмузичког садржадаI допушта прожиман>е појединих
песама деловима других.
Тако напр. у s Руковети после одломка прве песмеW I
„Шта то миче кроз шибл>иче"D
Мокран>ац надовезу]е одломак друге песмеW
„А што си се Јано росом росила..."
да би ускоро затим наставио прву песмуW
„Да л" ]е ерна дал" кошута..."
Мотив овога прожиман>а песама у руковети нипошто не треба
тражити у какво] површно] жел>и за психолошкимI динамичким или
агогичким контрастом као таквимI веЬ у упорном истраживачком наJ
стодан>у да се суштина народног осеЬан>аI тако многоличногI разноJ
врсног и сложеног а тако лаконски казаногI не само захвати из спо]а
супротних расположена у што потпуни]о] мериI веЬ изрази у сводо]
општости Eне по]единачностиFI дакле типичностиI и на та] начин поJ
дигне на виши степеи уметничком трансформациям.
Ето у чему ]е дубоко оправдан>е форме руковети као нужне поJ
следице Мокран>чевог композиторског методаI н>еговог стваралачког
инстинкта и н>еговог реалистичког осеЬан>а. Зато форма руковети ни]е
код Мокран>ца никакав компилаторски збир напева Eкао потпуриF веЬ
потпуно особена тековина музичког развиткаI ]единствена у свету.
Поступа]уЬи тако Мокран>ац ]е био много више стваралац и
много дубл>е уметник од оних ко}и су му оспоравали таленат замераJ
NуЬи му неоригиналност зато што ]е у сво]им делима претежно обраJ
г>ивао аутентичне народне песме. Треба међутим признати да се МоJ
кран>ац уистину често и преко потребе ограничавао на аутентични
народни напев уместо да га као ослонац схвати и слободно уметнички
трансформира. И баш због тога н>егов реализам ни]е потпун.
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Отуда сеI у целини узевI главне особености Мокран>чевог реаJ
лизма могу свести наW
NF избор типичнога у музичкоJпоетском изразу народне уметJ
ности;
2F јединство идејног и емоционалног у уметничкој обради;
PF облик руковети као синтезу садржајне фолклорне основе и
н>ене уметничке сублимације.
Да је и изван оквира народне поезијеI у самој друштвеној стварJ
ности свога добаI тражио изворе за уметничко стваран>еI Мокран>ац
биI одан праведној борби свога народаI ослон>ен на драгоцена искуJ
ства народне уметности и наоружан реалистичком методомI несумJ
н>иво могао дати дела замашнијег значаја од оних која нам је оста
вио. Али и ово што нам је оставио претставл>а за нас драJ
гоценост као најздравијеI најсамонкилије и најплодоносније од
свега што је српска уметничка музика до Светског рата
дала. Савремени музички реализам као уметнички израз даJ
нашн>их покретачких снага друштвеног напретка дужан је да преуJ
зме и настави дело Мокран>чево као н>егов једини прави културни на
следник.
M ЧЕТВРТ ТОНСКОЈ МУЗИЦИ*
За назив четвртJтонске музике и за име н>сног творца Алојза
Хабе није везан само историјат једног суб]ективног уметничког стила
веЬ целокупан развој модерне музике последн>е епохеI рачунајуЬиI на
једној страниI музичку еволуцију првих двеју деценија нашег векаI
чији је резултат постанак четвртJтонског системаI а на другој страни
правац музичког усавршаван>а од почетка треЬе деценије до данасI
који се коже разумети само у односу на NL4Jтонску музикуI тј. на искуJ
ства која је она собом донела.
Под тим углом гледанаI NL4Jтонска музика заузима једно врло
специјално и веома важно место у савременом музичком стваран>уW
она је исто тако логичан врхунацI — а истовремено и крајI — једJ
ног дуготрајног развојног процеса музике колико је база и полазна
тачка будуЬег усавршаван>а музичке уметности. Она јеI даклеI на
прекретници музичког развоја баш она тачка преко које се смер тога
развоја покреЬе дал>е. Ако сем тога узмемо у обзир коинциденцију
измеЬу улоге NL4Jтонске музике у музичком развоју и сличних преоJ
крета у осталим областима духовне активности уопштеI а уметности
напосе EкубизамFI видеЬемо да је преокрет који је она изазвала веома
симптоматичан за време у коме се одиграваI за време које J— иако
пуно привидних супротностиI случајности и контрадикцијаI — поJ
длеже неумитној нужности и законитости историског друштвеног
развитка.
Шта је дакле NL4Jтонска музикаI који су мотиви н>еиога постанкаI
зашто се она појавила баш пре NP годинаI а не данас или ранијеI ка
кав је н>ен знача ј у друштвуI и какве су н>ене перспективеI — то су
проблеми који нас овде интересују.
„Још као дечакI пише Хаба N922 год. E„Нагтошскё 2акNасNу
сNyггN;JNSпоуе RСШRNаyDуF — приметно сам приликом штимован>а чистих
квинта на виолиниI како је много звучних нијанса разлиновало уво
пре него што сам виолину наштимовао. То сазнан>е одлучило јеI да
отада пажл>иво слушам све финије тонске размаке него што су цели
тонови и полутонови. Пало ми је на памет да делим полутонски размак
*F Назив „четвртJтонека музика" је дослован превод Хабиног тер
мина „СNугNJNхЗпоуа пшЗЬа" и Шенберг J Бузокијевог немачког назива
I.УNегN«иопJМиRNк". Приговор да је „четвртJстепена музика" правилнији
термин неоснован јеI јер је још у изразу „тритонус" Eонште усвојеној озJ
нациD за интервалски размак трију целих тоноваF — примљена употреба
речи ;Iтон" у смислу интервалскомI а не акустичком.
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на два четвртJтонскаI из аналогног односа целог тона према полутону.
Практични покуша]и на виолини пошли су ми за руком. Током вре
мена успео сам да свирам не само четвртJтонове него и друге интер
валеI — за четврт тона више или ниже алтериране Eнапр. за NL4 тона
повишену велику терцу итд.F. Настодао сам да свирам трозвуке и чеJ
творозвуке са четвртJтонски алтерираним ]едним тоном или два тона.
Тражио сам начин разрешена тих сазвукаI испитивао н>ихов звучни
ефект и уживео се постепено у нове звучне утиске".
Тако Хаба опису]е пут ко]нм се нриближио четвртJтонско] муJ
зици. У току дал>ег разво]а он ствара мале композици]е чи]и ]е каJ
рактер претежно експерименталан. Проналази спещцалне знаке поJ
моЬу ко]их Ье обележити NL4 тонскеJ интервале. Студира и продубл>уFе
сво] предмет и постепено увиг>а да се више из тог ман>евише каприJ
циозног експериментисан>а код н>ега појавл>у]е све веЬа тежн>а и све
дубл>а потреба за музичким изражаван>ем на основу проширеног тонJ
ског материалаI од 24 стушьа четвртJтонске лествице. Он нарочито
подвлачи да н>егово стваран>е у четвртJтонском систему „ни]е резулJ
тат музичкоисториских и теориских разматран>а". У време кад се удуJ
био у ново царство тоноваI он ни]е имао дасну претставу о целокупJ
ном разво]уI па чак ни довсьъан преглед модерног европског стваJ
ран>а. „Продро самI каже онI до нових изража]них средстава зато
што су ми била потребна".
Мало доцшцеI међутимI у исто] кн>изи он се допун>у]е тврдеЬи
да }е „неопходно на]пре завладати свим комбинационим могуЬноJ
стима полутонског изража]ног материалаI пре него што би се мо
гло и помишл>ати на савлађиван>е две]у полутонских лествицаI ко]е
чине ]единствен четвртJтонски низ". Тиме дакле об]анпьава везу из
међу традиционалног и новог начина изражаван>аI измеЬу полутонJ
ске и четвртJтонске музике.
Да ни]е први и уедини композитор коме ]е NL4Jтонски изража]нн
материал значио оличен>е музике модерног времена и уметности на]J
скори]е будуЬонсти Хаба ]е сазнао тек онда пошто Fе увидео потребу
теориског савлагFиван>а проблема EN9N8F. Дотле о осталим борцима за
нова изража]на средства ни]е знао ништа. Током ужурбаног студи]а
он сазна]е да се иде]а од NL4Jтонској музици у врло конкретно] форми
давл>а }ош код Бузони]а EN9NMF у н>еговом познатом делу „ЕпNyуигГ
сNег пеиеп АэтЬеИк"I затим код Шенберга у науци о хармони^и EN9NNFI
упозна]е се са радовима МелендорфаI МатераI ВишнеградскогI увиђа
н>ихове грешкеI критику]е ихI оштри сво]е запажан>е и изграђу]с
сво] систем.
Тако сазна]е да су NL4Jтон као интервал познавали }ош стари
ГDрци. Да ]е он у н>ихово] теории био саставни део т.зв. енхармонJ
ског тетрахорда. Позива се на то да ]е у модерном арапском четвртJ
тонском систему четвртJтон рсновна интервалска ]единицаI а да ]е
октава подел>ена на 24 ]еднака степена. ПотсеЬа нас да Арабл>ани
има]у поред тога и! NTJтонску лествицу EсI сNвI <NI ев. еI еI ГI ^евI
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8вI аI аI ЬI ЬI сI сFI ко]а поред познатих N2 полутонова има дош ин
тервале EсNJаI еJеI ^JвI сJсI ко]Dи су ]еднаки ]едио] комиI т]. NLNM целог
тона. Цитира повнато дело Хелмхолца „NFNе ЬеЬге уоп сNеп NоJ
петрйпйип^еп" .
Хаба с пажн>ом пратн на]нови]е резултате науке о акустициI
констату]е да ]е четвртJтон органски саставни део ори]енталне му
зикеI у ко]о] се по]авл>у]у и друга интервали Eкао PL4 тона у си]амJ
ско] музициI NL8 тона у црначко] итд.F; обавештава се на]зад и о томе
да ]е у европско] музици NL4Jтон такоЬе био равноправан члан — док
]е та музика била ]едногласна. Обдаппьава то тиме што ]е изража]на
снага ]едномелоди]ске лини]е изискивала разноврсни]е интервале
него што су они ко]е може да пружи конзеквентни полутонски си
стем. Тврди да ]е неумска нотаци]а била доста верна слика многоврJ
сни]е интонаци]е ондаппьег времена. Аргументира познатим МонпеJ
л>еским кодексом из uf векаI у коме су измеЬу полутонских интер
вала еJефI хаJце и аJбеI послали специ]ални знаци за мен>ан>е интер
вала. Позива се на ВинцентаI Хуга Римана и Петера ВагнераI ко]Dи су
мишл>ен>а да ти знаци претставл>а]у NI4Jтонове. Укратко анализира и
испиту]е сво] предмет са свихI страна и насто]Dи да га постави на што
солидни]у научну основу.
Када се до детал>а обавестио о предистори]и саме четвртJтонске
музиксI он се посвеЬује испитиван>у везе измеЬу полутонске и че
твртJтонске музике. Одлази у БерлинI где ради у психолошком за
воду Берлинског универзитетаI удубл>у]е се у свестрано студиран>е
полутонске музике од н>ених акустичких основа до последних конJ
структивних и формалних консенквенци]а.
Тако се пред н>им отвара широка ретроспектива целокупног доJ
садашн>ег музичког разво]а. ПолазеЬи од тековине модерне музике
uu века унатраг ка првим почецима музичког иишл>ен>аI Хаба се
трудно да открије законитост развела музичког изражаван>а.
Ситуаци]а модерне музике у доба по]аве четвртJтонске музике
била ]е оваW надовезу]уЬи на тристановску хроматикуI преко ДебиJ
си]еве „хармонске полифони}е" и Шнабелове „полифони]е тоналиJ
тета" модерна музика ]е преко квартних хармони]аI модерног осмоJн
десетозвука EНовакI ОстрчилF дошла до Шенберговог принципа N2 J
звучних хармони]аI т]. хармони]а ко]е у себи садрже целокупан тонJ
ски матери]ал ко]им полутонски систем располаже. Елиминисан>ем
споредних тонова из N2JзвукаI Шенберг ]е комбинациям уман>ених
септакордаI — измеЬу ко]их ]е била полутонска разликаI — дедуциJ
рао N2JтоJзвук на карактеристични дурмол 4Jзвук. Принципијелно ]е
то значило кра] хармонског разво]а ]ер се ван могуЬих N2 тонова
полутонског система ко]и су Шенберговим принципом иецрпениI није
могао пронаЬи никакав тонI па према томе ни карактеристичан тонI
на ко]и би се разво] хармони]е могао ослонити. Посто]ала ]е само
могуЬност враЬан>а унатраг или прошнрен>а тонског матери]ала.
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У мелодиском погледуI прерастан>ем дојатонике и импресиоJ
нистичке пентатонике у хроматику и конзеквентном употребом свих
врста „описних тонова"I дошло се до N2Jтонске мелодијеI у којој су
исцрпени сви тонови којима полутонска мелодика располаже. Ту таJ
коЬе није преостало ништа друго до повратак унатраг Eевентуално
дијатонициF или проширен>е тонског материјала.
У формалном погледу развој сонате од Бетовена преко Брамса
до ШенбергаI значио је кондензован>е тематике. Од две главне теме
са масом споредних дошло се до једне чијом је диверзијом постала
другаI дошло се до N2Jтонског формалног принципаI који је значио
интегралну варијацију једне једине музичке мисли од N2 могуЬих то
нова. Дал>а кондензација тематике такоЬе није била могуЬа. Прео
стало је враЬан>е унатраг или проширен>е изражајних средстава.
Све то догодило се до N92P год. закл>учноI тј. управо до оног
времена када је Хаба приступио теориској изградн>и NL4Jтонског си
стема. EШенбергова Серенада ориз 24 у којој је први пут употребио
N2Jтонски формални и мелодиски принцип написана је такоЬе N92P г.F.
Дал>а карактеристика ондашн>ег стан>а развоја музике је врло
упадл>иво запоставл>ан>е оперског облика и специјализације симфоJ
ниске и камерне музикеI дакле напуштан>е облика са конкретном саJ
држином и фаворизиран>е форме као језгра уметничког дела. НегоJ
ван>е апсолутних уметничких форми убрзало је формални развојI
формалну декаденцију а истовремено продубило конфликт измеЬу
развоја уметности и стварних потреба л>уди.
Овај последн>и момент био је одлучан као потстрекач за траJ
Lкен>е изгубл>ених контакта с л>удима. Потпуна бесцил>ност дал>ег
култивиран>а деформације као такве; губитак свести о мери до које
деформација претставл>а функцију карактеристичног; натпродукција
карактеристичног у уметничком делу које се претворило у своју суJ
протност — монотонију апсолутне деформације; претваран>е карак
теристичног у изопаченоI — све је то сведочило о изгубл>еном ме
рилу за смисао развоја техникеI за смисао усавршаван>а изражајног
материјала уметностиI за смисао саме уметности и н>ене улоге у друJ
штву. Процес апстракције није био на време замен>ен процесом геJ
нерализације. Искуства која су у усавршаван>у изражајних средстава
уметности стеченаI ради што убедл>ивијег доставл>ан>а извесне реалне
садржинс л>удимаI нису постигла своју првобитну и праву задаЬуI јер
су остала апстрактнаI без примене на ту садржинуI — претворила су
се у базу нових апстрактних усавршаван>аI која су сама себи цил> —
или тачније — чији је несвесни цил> продубл>аван>е сукоба измеЬу
уметности и стварних потреба л>уди.
Али ситуација модерне музике непосредно пред појаву четвртJ
тонског система била је утолико безизлазнија што чак ни то дал>е
дсформиран>с деформације није било више изводл>иво услед тоталне
иецрпености свих могуЬиости за дал>е деформиран>е.
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Преостало ]е дакле или враЬан>е унатраг Eодносно тапкан>е у
местуI што ]е об]ективно истоF или проналажен>е начина да се тај суJ
коб измеЬу уметности и стварних потреба л>уди отклони или реши.
И ми збшьа констату]емо да се у том моменту дешава у музици
]едан знача]ая расцеп. Силан талас обнове класичних уметничких
форми — неокласицизам свих врста и вариданата — сведоче да се
велики бро] уметника инстинктивно одлучио за оно прво решен>е.
Подава цеза одводи знатан део композитора у чисту декаденци]у. Ве
лики бро] музичара обраЬа се фолклору тражеЬи излаз. И ми смо
сведоци дубоке кризе у ко^ се музика налази. Препуна сукобаI
конфликатаI противуречностиI стропоштавајуЬи се у свим правцима
у декаденци]уI изложена савршено] дезинтересованости како компо
зитора тако и публике у општо] послератној анархи]иI J— осеЬа]уЬи
на сво]им лепима одраз тежн>е за ревиз^ом свих вредностиI у доба
]ош незавршеног превиран>аI ондашн>а модерна музичка продукцида
стеи>ала ]е под теретом неразрешивих супротности.
Ми се дакле не можемо чудити што ]е потреба за разво]ем унаJ
предI проузрокована тежн>ом да се савлада основни конфликт измеЬу
апстрактне уметности и конкретних потреба л>удиI изазвала у глави
]едног поштеног ствараоца иде]у о научно] подлози тога разво]а. Не
можемо се чудити Хабино] тежн>и да научним путем докаже теориJ
ску могуЬност дал>ег разво]а музикеI само морамо одмах нагласити
да }е то само привидно решен>е централног конфликта. ДерI иако ]е
створена могуЬност дал>е формалне диференцидаци]е музикеI дош увек
ни]е сман>ена супротност измеЬу развода уметности и стварних по
треба л>уди. Дефинитивно отклан>ан>е тога конфликта претпоставJ
л>ало би и претпоставл>ало ]е промену садржинеI а не форме умет
ностиI укл>учен>е уметности у животни ток л>уди и друштваI а не
издвадан>е из тога живота. Четврттонска музика узета као покуша]
савлађиван>а тог основног конфликтаI уколико оста]е апсолутнаI не
само што не значи успех веЬ напротив претставл>а н>егово пооJ
штраван>е*.
МеђутимI сам та] покуша] нам ]е веома разумл>ивI ]ер смо га
у нешто друкчи]о] форми у истори]и досада више пута срели. СлиJ
карски Ренесанс напр. ко]и ]е требало да изглади сукоб измеЬу
хладне и неживотне високопарне готске уметности и новог осеЬан>л
назиран>а и захтева ренесансног човекаI прилагодила ]е сво] начин
изражаван>а тековинама свог добаI обратила се научно] анализи при
родеI закона перспективеI састава бо]еI условл>ености односа светло
сти и сенке положа]ем светлосног извора према осветл>еном телу итд.
То исто имамо у импресионизму и н>егово] анализи светлосног спек
траI проучаван>у принципа комплементарних бодаI то исто у кубизму
и н>еговом одреГ>Иван>у закона просторног гледан>а.
*F Да ]е ове истине данас свестан и сам творац четврттонскот систе
маI Ало]з ХабаI доказ ]Dе н>егово на]ноии]е стваравьеW опера „Незапослени"
према роману Шолохова.
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Повратак природним основама изражајног материјала уметноJ
стиI анализа природне законитости н>егове конституцијеI тсжн>а да
се развоју изражајних средстава да научно образложен>е и оправ
дан>е како би се савладао сукоб измеЬу уметности и друштвених по
треба л>удиI — што је »б]ективно значило правдан>е ларпурлартизмаI
то је социолошка позадина постанка NL4Jтонског музичког система.
Том социолошком позадином на једној страниI а исцрпеншЬу разво}
них могуЬности изражајног материјала музичке уметности у N2JтонJ
ском хармонскомI мелодијском и формалном принципу на другојI
може се једино и стварно доказати да се NL4Jтонска музика збил>а
историски нужно морала појавити баш онда када се појавила Eтј. пре
NP годинаID а не раније или доцнијеFI да даклеI поред свих Хабиних
заслугаI она није продукт једног генијалног појединцаI веЬ плод
стогодишн>ег развоја процеса на коме су сарађивале масеI резултат
специјалних друштвених условаI који су н>ен постанак омогуЬилиI
синтеза унутарн>ег детерминизма раввоја уметничке форме и конJ
кретних потреба једне друштвене средине.
Да се NL4Jтонска музика морала појавити баш пре NP година и
да пре тога није имала услова да се афирмираI доказују покушаји
Хабиних претходника. После БузонијаI који је почео још N9NM г.I
и ШенбергаI који је N9NN г. говорио озбил>но о NL4JтоновимаI појавJ
л>ује се N9NT г. МелендорфI који уз помоЬ мецена наручује израду
NL4Jтонског хармонијума. Између сваке беле и црне дирке на кла
виатурн смештена је по једна сива у средн>ој висини измеЬу првих
двеју. Величина црне и беле сман>ена је за онолико колико је по
требно да размак октаве остане исти као код нормалног полутонског
клавира. ПомоЬу једне нарочите справице могли су се тонови искл>уJ
чити ако се хтело свирати само полутонски. Још N9NT г. написао је
Мелендорф мали спис под насловом „УNеИеНопJМгшк" и приредио
је у Немачкој и у Бечу неколнко предаван>аI на којима је помоЬу свог
хамонијума свирао NL4JтоновеI нове интервале и мале примере модуJ
лације. ГовореЬи о Мелендорфовом покушајуI Хаба тврди да онI
иако у теоријском делу свога списа наводи велики део простих модуJ
лација из познатих тоналитета дур и мол у скале на новим NL4JтонJ
ским ступн>евимаI не даје принципијелно решен>е NL4Jтонског система
у хармонији. Исти случај је са МагеромI који је саградио хармониJ
јум са два мануала. Дон>и мануал је нормално штимованI — док је
горн>и подигнут за NL4 степена више. Магер је по Хабином мишл>ењу
отишао отприлике исто онако далеко као и Мелендорф. „И Мелен
дорф и МагерI каже ХабаI л>уди су који имају велико поверен>е према
новој ствари. Али н>ихови композициони покушаји у NL4Jтонском
систему Eбол>е речено у полутонском систему са употребом NL4JтоJ
новаF личе на прве кораке детета и доказују да из унутрашн>е муJ
зичке природе која одговара отприлике Брамсу није могуЬе у NL4J
тонском систему постиЬи више. И за Вишнеградског Хаба тврди да
Избор. есеја NRN
не ковшонује из унутарн>е потребе за проширеним изражајним ма
териалом.
Зашто дакле н>ихови покушаји нису имали успеха и зашто се
NL4Jтонски систем није раније афирмирао?
Зато што онда нису постојали неопходни социолошкоформални
предуслови за н>егову афирмацију.
Хаба је једини и први меЬу н>има схватио да је NL4Jтонски си
стем логични наставак иоследн>их консеквенција формалног развоја
полутонске музике и зато је почео онде где је полутонска музика
свршила. А то је могао да схвати зато што је полутонска музика факJ
тично завршила свој формални развој. Тако му је истовремено омоJ
гуЬен глобалан преглед развоја полутонске музике и одгонетан>е теJ
мел>них принципа формалног развоја музике уопште. Тако му је
најзад омогуЬено да се отресе читавог једног баласта предрасуда коJ
јима су изложени сви они који су прошли кроз клупе старих ком
позиторских школа пре него што је читав систем у чијем оквиру
оне функционишу исцрпао све своје животне снаге. ОбраЬајуЬи се
анализи и одгонетан>у темел>них закона музичког развојаI ХабаI ослоJ
боЬен предрасудаI долази до своје прве велике констатацијеW „НеJ
посреднаI у природи звука и тона садржанаI законитост појавл>ује се
само у овим научно утврђеним фактимаW
N. Звук је утисак слуха о неправилном треперен>у тела;
2. Тон је утисак слуха о правилном треперен>у тела;
P. Тон је саставни део аликвотних тоноваI који одреЬују н>егову
боју. Сав остали поредак Eтонски системи и музичко стваран>еF резулJ
тат је активности л>удског духаI који из максима природних услова
остварује разноврсност ман>их фбрми". E„M психологији стваран>а"F.
То је била полазна тачка за откриван>е релативности музичких
принципа „природне" полутонске музикеI за обаран>е предрасуда о
природности тих принципаI а неприродности свих који се од н>их
разликују. „Кроз векове се веровало догмама о хармонском тонском
системуI каже ХабаI и сваки друга звук који му се није могао прилаJ
годити био је одбачен. Слободно испитивање музичара стваралаца и
тражен>е тоталне истине и законитости која се садржи у тонском ма
териалу било је окарактерисаноI а још и сад јеI као прекршај „утврJ
ђених музичких закона". Заборавл>а се све што је о старој и новој
музичкој култури написано и изведеноI постоје јасна и нејасна сазнаJ
н>а о томе шта су раније стваралачке генерације урадиле. „Издвојити
један звучни појам EтрозвукFI лишити га органске везе и изградити
из н>ега на основу формалног импулса квинте и терце догматску и шаJ
блонску теорију о т.зв. „хармонскомD" тонском системуI —J и коначно
још назвати тај систем „ириродним системом"I — то је гест који је
проузроковало ограничено познаван>е услова и организације тонског
матсријала".
Сликовито то Хаба упореЬује са човеком који не уме да плива
и узима појас за спасаван>г. I.Pар не би било лудоI каже онI ако би
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сад тај човек присшьавао доброг пливача да увек плива с по]асом за
спасаван>еI ако би се л>утио и викао на н>ега зато што плива самосталJ
но или му отежава на све могуЬе начине пливан>еI или чак самостално
пливан>е прогласио неприродним и противзаконитим".
На тим основама Хаба израEFује сво] NL4тонски систем. Разлика
измеЬу н>ега и н>егових претходника јеI даклеI пре свега и ]едино у
томе што }е он NL4Jтонски систем схватио не као транспозици]у дијаJ
тонског у нов тонски материалI веЬ као корак дал>е у разво]у NL2JтонJ
ског системаI — што ]е дакле стварно започео онде где је NL2Jтонска
музика свршилаI а шце делимична искуства NL2Jтонске прилагодио
NL4Jтонско]; што ]е при изградн>и мелодискогI хармонског и формалJ
ног склопа NL4Jтонског система пошао од NL2Jтонског мелодискогI
хармонског и формалног принципа NL2Jтонске музикеI ко]и су значили
дефннитиван кра] н>еног дал>ег разво]а.
То му јеI уједноI омогуЬило да насупрот N2Jтонском мелодиском
принципу откри]е 24JтонскиI проналазеЬи читаво царство нових меJ
лодиских могуЬностиI насупрот дурJмол хармонском принципу читав
низ т.зв. неутралних NL4Jтонских конструкцијаI насупрот N2Jтонском
формалном принципу нетематски стил. Ако мало дубл>е простудираJ
мо везу измеЬу ових проналазакаI н>ихову узрочну повезаност и меJ
ђусобну условл>еностI неЬе нас ни мало изненадити што их ]е остваJ
рио један човекI ма колико н>ихова далекосежност била импозантна.
Тако ]е постао NL4Jтонски систем Алоиза Хабе.
Поставл>ен на дубоко простудирану научну основуI произишао
из искрене потребе једног великог музичког ствараоцаI он би имао
све услове да успе и да постане општом сводном свих л>уди.
То сеI меЬутимI до данас није догодило. Разлог томе треба траJ
жити пре свега у друштвеним нриликама у ко]има ми живимоI у неиJ
звесно] рснтабилности самог подухвата за ко]и фабриканти инструмен
таI преплавл>ени приходима с грамофонских плоча на ко]има су снимJ
л>ене оперетеI улични шлагери и популарне ари]е из тонфилмоваI —
нису прину!Fени да инвестира]у новацI да ризику]у и да се излажу
губитку. {
Много ]е угодни]е остати у уверен>у да ]е „румба"I алфа и омега
музичке истори]е.
Све донде док се не стане на пут конкуренции и згртан>у новца
као ]единим мотивима техничког напреткаI ^Jтонска музика узалудно
Ье чекати на дан сво]е дефинитивне победе.
ПРОБЛЕМИ СОЦИОЛОГШЕ УМЕТНОСТИ
N. ОДНОС СОЦИОЛОГШЕ УМЕТНОСТИ ПРЕМА ЕСТЕТИЦИ
Нагли успон и напредак природних наука и специдално место
ко]е међу научним дисциплинами од ХfХ века заузимају друштвене
и правне наукеI а нарочито политичка економида и општа социологијвI
допринели су веома завидно] репутации ко]у ]една млада наука даJ
нас заузимаI реномеу ко]и данас има социолога уметности.
Та нова наука по]авила се у тренутку кад ]е т.зв. „спекулативна
естетикаDD Eда се изразимо речима Ернеста ГросаF безнадно осцилиJ
рала измеЬу Платонове „естетике идеалног" и Кантове „естетике перJ
цепци]е" Eкако би рекао Ги]оF. У тренутку када ]е читава исторОа
естетичких доктрина заправо значила хаос надапстрактни]ег фило
зофског спекулисан>а коме об]ективно ништа друго ни]е било цил> —
до празно надмудриван>е више или ман>е претенциозних естетичара;
у тренутку када ]е напредни]им духовима постало дасно да концептуJ
алистичкаI спекулативна или филозофска естетика н^е наука у пра
вом смислу речиI ]ер се не заснива на чин>еницамаI веЬ на концептиJ
маI ш>]мовимаI хинотезамаI — подавила се осциологида уметностиI ко]а
]е имала да прокрчи пут кроз коров псеудонаучних естетичких теоJ
ри}а ХsfffI и прве треЬине ХfХ века.
Са становишта спекулативне естетикеI кода сматра да ]е пред
мет социологије уметности заправо и предмет естетикеI социологов
уметности нОе ништа друго до врста естетикеI естетичка доктринаI
естетички правац. И зато познати протагониста т.зв. ЕтГиЫип^JестеJ
тике Бенедето Кроче регистру]е социологи]у уметности Eко]у он наJ
зива „социолошком естетиком"F под школу „естетичког позитиви
зма". На друго] страни та] исти филозоф не преза од тога да социоJ
лошку естетику прогласи „естетичком утопиям"I аргументира]уЬи на
ивном констатаци]ом да социолога уопште као наука не посто]иI —
будуЬи да не посто]и ни ]едан социолошки закон.
Супротно и ]едном и другом ]е становиште социологи]е уметно
сти. Према овоме последн>ем ни филозофском естетиком Eкода посмаJ
тра уметничко дело у односу на ЈаF ни феноменолошком естетиком
Eкода посматра само уметничко дело као феномен без икакве везе са
NаI са околином или са друштвомF нОе исцрпен предмет социологОе
уметности. ЗначиI немогуЬе ]е соцйологОу уметности подвести под
естетику и назвати ]е естетичким правцемI ]ер ]е н>ен предмет шири
од предмета естетике. Како на друго] страни социологијв уметности
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подразумева поред осталог и уметничко дело и н>егов однос према
ЈаI и како је она позвана у помоЬ естетици онда када је она постала
свесна своје немоЬи да реши најосновније проблеме науке о умепгоJ
стиI — то социологија уметностиI у чију компетенцију спада иI про
блем уметничкн лепогаI искл>учује естетику као науку о уметности и
као науку о уметнички лепоме. Као наука о чулном сазнан>уI естетика
се уопште не додирује са социлогијом уметности. Не спадаI према
гомеI у н>ену компетенцију да одлучује о одрживости или неодржиJ
вости естетике као науке о чулном сазнан>у.
Однос измеЬу социологије уметности и естетике је дакле однос
узајамне искл>учивости. Социологија уметности није наставак естети
кеI она је н>ена негација. Проблсми естетике поставл>ени су у социо
логии уметности с главе на ноге. Социлогија уметности је једина и
права наука о уметности.
2. УСЛОВИ ПОСТАНКА И РАЗВОЈА СОЦИОЛОГИЈЕ УМЕТНОСТИ
Појаву социологије уметности као науке и узроке н>еног наглог
напретка Jможемо разумети само ако се упознамо с околиостима под
којима се она формирала и друштвеним условима у којима се развиJ
јала.
Осамнаести век био је век астрономије и механике. Век ванредJ
ног успона т.зв. физикалних наука. Он је уснео да објасни читав низ
дотада неразјашн>пвих појаваI нарочито из области механике чврстих
небескнх и земал>ских тела. И мада развој природних наука није био
пад>алелан и једнако брз Eхемија је још пливала у водама теорије
флогистонаI а биологија једва да се почела стваратиF —J он је ипак
давао довол>но ефикасно оружје у руке борбеиом грађанству предреJ
волуционарне снохе за борбу противу метафизике Хsff векаI средJ
н>овековне схоластичне филозофије и псеудонаучних предрасуда раJ
није науке.
Но ни најуверл>ивији успеси наука Хsfff века не могу нас за
вести да запоставимо недостатке којима је обиловала идеологија т.зв.
„механичког материализма". „Исто онакоI каже ЕнгелсI као што је
за Декарта животин>а била стројI тако је материјалистима Хsfff века
човек био строј". Та искл>учива примена мерила механике на процесе
чији је карактер хемиски или органскиI а код кога додуше механички
закони такоЬе важеI али су. потискивани другимI вишим законимаI Eта
искл>учива примена механичких мерилаF карактеризира нарочиту.
иако за своје врсме неизбежнуI ограниченост класичног француског
материјализма. Друга нарочита ограниченост тога материализма по
чивала је у н>еговој неспособности да схвати свет као процесI као ма
тери]у у историском развоју. То је одговарало ондашн>ем стан>у при
родних наука и метафизичкомI тј. антндијалектичкомI начину филоJ
зофиран>а који је с тим у вези".
Деветнаести векI за разлику од претходногI век је друштвених
наука. Прнродне наукеI разуме се. и дал>е тријумфујуI — али се не
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осеЬају више меродавним да об]асне законе друштвеног раавоја. ФиJ
зиологија уопева да се одржи поред елеиентарне физикеI психоло
гиј а поред физиологије. Али оно што много дубл>е каракатерише ufХ
век јесте напредак политичке економије и социологијеI дакле друJ
штвених наука.
„Развој производних снагаI каже РјазановI пораст капитала и
робног промета били су резултат прелаза од феудализма ка капита
лизму". Дал>и развој капитализма са свим н>ему својственим супротJ
ностима и класном борбом проузроковао је распадан>е класичне шко
ле. На н>ено место долази с једне стране вулгарна школа EСилI СиJ
ниорI КериFI а с друге стране полазеЬи од учен>а Смита и Рикарда
—J социјалистички смер EВ. ТомсонI Џ. Греј и Џ. БрејF.
Филозофски позитивизам није ништа друге* до идеолошки израз
напретка природних и друштвених наука. Конт ужива велику попуJ
ларност на континенту и у ЕнглескојI где н>еговим следбеницима поJ
стају Џон Стјуарт Мил и Херберт Спенсер. Позитивизам испитује са
мо „дате појаве и н>ихове односе% — које сматра резултатима непроJ
менл>ивих природних закона. I.Pадатак позитивизма је да открије те
законеI — док први узрок и последн>и цил> искл>учује из науке као
недокучиве". Позитивизам дели науке на апстрактне и конкретне и
распореЬује их према сложености грађе у низ коме је на челу мате
матикаI затим астрономијаI па физикаI хемнјаI биологија и социолоJ
гија. „Нарочиту пажн>у посвеЬује Конт социологијиI у којој је досад
употребл>авана само теолошка и метафизичка метода. Конт хоЬе да
нађе свеопште законе социјалне науке и да је тако доведе у стадијум
позитивни" EРгоЬавкаF. Поред пооштрен>а друштвснцх супротности
грађанског друштваI специјални задаци и сцепијална улога политичJ
ке економије у н>емуI стваран>е научне социологијеI општи успон при
родних наукаI реакција на филозофски ндеализам и механички матеJ
ријализам прошлога века и банкрот спекулативнихI концептуалистичJ
ких и филозофских естетичких доктринаI — то су оне специјалне
околности формиран>а и друштвени услови развоја социологије уметJ
ности као самосталне науке.
P. ГЛАВНИ ПРЕТСТАВНИЦИ СОЦИОЛОГИЈЕ УМЕТНОСТИ
Један од првих и свакако најзначајнијих мислилаца који су при
ступили изградн>и социологије уметности јесте Хиполит Тен. ПриJ
падник позитивистичког смера у филозофијиI он је у свом научном
раду сачувао три значајне и драгоцене особине своје школеW NF безу
словно поштован>е резултата егзактних наука; 2F одвратност према
метафизици свих врста и PF респект Eа уједно л>убавF према социо
логии.
У складу са тим основним назорима Тен одреЬује задатке соци
ологии уметности Eкоју он назива ..филозофијом уметностиD"F — оваJ
коW „Када би нам при проучаван>у уметности ранних народа и разних
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епоха пошло за руком да одредимо природу сваке уметности и да
утврдимо услове н>еног опстанкаI — онда бисмо имали потпуво об]аJ
шн>ен>е лепих уметности и уметности уопштеI Г]. филозофиFу лепих
уметности. То ]е оно што се назива естетика. Ми тежимо то] естетиJ
циI а не друго] какво]. Наша естетика ]е модерна и ралзику]е се од
старе тиме што ]е историска а не догматичнаI у томеI наимеI што не
намеЬе правилаI веЬ установл>у]е законе".
Као полазну тачку сво]е методе Тен означу]е „признан>е да уметJ
ничко дело не посто]и само за себе и да онда треба тражити целину
од ко]е оно зависи и ко^а га обдаццьава". Да би се до тог обдашн>ен>а
дошлоI треба испитати три групе односаW NF однос по]единог уметJ
ничког дела према целокупном раду иеког уметника; 2F однос уметJ
ника према уметничко] школи исте земл>е и истог времена; и PF од
нос уметничког стваран>а према целокупно] културноJполитичко] си
туации кода га ]е омогуЬила.
„Очигледно јсI каже ТенI да уметничко делоI сликаI трагеди]а
или кипI припада неко] целиниI т]. целокупном раду уметника ко]И
га ]е створио. Познато ]е да су сва уметничка дела ]едног уметника
у сродству као деца истог родител>а. То значи да сваки уметник има
сво] стилI стил ко]И се налази у свим н>еговим делима. Ако ]е сликарI
он има сво] колоритI шарен или таманI сво]е омил>ене типовеI племе
ните или простеI сво] ставI сво] начин компонован>аI сво] начин реаJ
лизаци]еI сво]е баратан>е бодамаI сво]е модслиран>еI сво]е шаре и сво]
манир". Одредити знача] сваког по]единачног дела ]едног уметника
у целокупном стваран>у тога уметникаI то ]с дакле ]едан од основннх
задатака филозофи]е уметности.
МеђутимI посматран у целини — с обзиром на сво]у целокупну
делатностI — уметникI каже ТенI ни]е усамл>ен. „Око ШекспираI на
пр.I ко]и на први поглед изгледа као чудо с неба или аеролитI налази
се око N2 вредних драматичараI — ВебстI ФордI МасинцерI Бен ЦонJ
сон и др.I ко]и су писали истим стилом и у истом духу као и он". „Ви
Ьете наЬи иста жестока и тражена лицаI исте убилачке и непредвиде
но расплетеI исте нагле и разуздане страстиI ]еднако неуредниI биJ
зарниI претерани и сда]ни стилI ]еднако лепо песничко осеЬан>е за
село и пе]зажI ]еднаке типове нежних зал>убл>ених жена". „Онет по
ето^ целина кода га обухватаI целина много веЬа од н>егаI а то ]е
уметничка школа или породица исте земл>е и истог времена ко]о] он
припада". Одредити однос уметника према то] уметничко] школи и
н>егов знача] у н>о]I то ]е други задатак филозофи]е уметности.
На]задI и ова целина ]е ужа од оне на]ширеI а то ]е „свет ко]и
]е окружу]е и чи]и укус одговара н>еномI ]ерI каже ТенI стан>е оби
ча]^ и духа ]еднако ]е и за давност и за уметнике". „Ако се преглеJ
да]у главне епохе уметничке истори]еI наЬи Ье се да се уметности поJ
]авл>у]у за]едно са неким стан>има духа и обичада за ко]е су везани.
Грчка трагедидаI напр.I трагедида ЕсхилаI СофоклаI ЕурипидаI подавJ
л>ује се у време грчких победа над ПерсиданцимаI у ]уначко] епохи
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малих републиканских градоваI у часу великог напора кс^им постижу
сво]у самосталност и утврЬу]у сво] утица] на цели просвеЬени свет.
Онда видимо како неста]е и н>е са нестанком те независности и енерJ
ги]еI када оронулост карактера и македонске победе преда]у Грчку
туђинцима". „ОвакоI даклеI поставл>амо правило да за разумеван>е
уметничког делаI уметника и уметничке скупинеI треба тачно замиJ
слити оно стан>е духа и обичада времена коме су припадали. Ту се
налази последн>е раздашн>ен>еI ту лежи првобитни узрок ко]и одреFFуJ
^е све остало".
То су дакле основе Теновог схватан>а задатака филозофи]е уметJ
ности. Ту ]е он дакле доследан позитивиста. Он збил>а испиту]е само
„дате по]авс и н>ихове односе"I — ко]е сматра резултатима непроJ
менл>ивих природних законаI — он себи поставка за задатак да от
крые те законеI али први узрок и последн>е разрешена не тражи ни
у оквиру тих закона ни ван н>их. Ето то ]е н>егова „естетичка бота
ника"I ко]а нити што негира ни афирмираI веЬ само констату]е.
Пре него што сеI са становишта данашн>е наукеI овом учен>у
додаду неопходне ограде и коректуреI потребно ]е признати да ]е оно
претставл>ало огроман напредак у упореЬен>у са дотаданпьим теориJ
]ама уметности. Од сво]их претходникаI уметничких естетичара ко]и
су се губили у фантастичним апстракцидама и китн>астим литерарним
трактатима о лепомI Тен ни]е имао да научи ништа. Уместо емпиричJ
ких и научних откриЬаI он ]е примио у наслеђе збрку поетских имJ
провизацидаI чи]а }е основна карактеристика била догматичност и неJ
умол>ива исюьучивост. Сваки од тих естетичара сасвим у духу читаве
идеалистичке филозоф^е имао ]е сво] сопствени систем. Та] систем
не само што се ни]е обазирао на рашцеI веЬ ]е арпоп искл>учивао
све остале. Море дефиници]а уметностиI исто толико дефиницида леJ
пога. Ничег за]едничког међу аима осим можда то што су сви били
под]еднако спекулативни и научни.
Да би створио солидни научни фундамент своме истраживан>уI
Тен ]е у првом реду морао заборавити на све што }е од сво]их естеJ
тичких претходника сазнао. Морао ]е раскрстити с прошлошЬу и поJ
чети градити сасвим из темел>аI без обзира на високе и усамл>ене ку
ле естетичких системаI ко]е су поносно пловиле по облацима.
Када се то узме у обзирI онда уистину запан>у]е оштроумност
гьегових излаган>а. широкогрудост н>еговог поставл>ан>а проблема и
далекосежност н>егових закл>учака. Било да говори о античко] умет
ностиI готици или РенесансуI он Ье вас увек на иети ма]сторски на
чин приближити среднинI времену и стилу о коме говори — и у мноJ
гоме Ье вам помоЬи да разумете ту уметност. Ви ЬетеI даклеI из н>еJ
говог излаган>а сазнати вишеI много вишеI него из свих рани]их истоJ
р^а уметности — а поготову из естетичких теори]а. Али неЬете са
знати све оно о чему вас може обавестити данаппьа социологијв
уметности.
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То> ]е одреЬено веЬ самим ставом ко]и Тен има према науци и
према животу — позитивизам. Задатак науке ]е да испиту]е законе
по ко]има се управл>а]у животне подавеI и то ]е све. Смисао — први
узрок и последн>е разрешен>е она не тражи. А зашто? ЗатоI да би га
учинила друкчи]имI да би га променилаI да би га створила бол>им. То
би био одговор ко]и би се морао применити и на све наукеI па и на
науку уметности. МегFутимI н>егова уметничка ботаникаI у сво]ој девиJ
чанско] гордости и непристрасностиI оста]е неприступачна овом искуJ
шен>у. Она само конфронтираI констату]е и класифицира. гЬеи ^е цил>
J—. учинити дату уметност или дату уметничку појаву — л>удима раJ
зумл>ивом. Али затоI у ком цил>уI у ко]у сврху — то ]е не интересу]е.
Тен заборавл>а да л>уди могу с истим интересован>ем испитивати мегFу
собом различите па и супротнеI подаве прошлостиI J— али не и са
истом флегмом или ]еднаким жаром конфликте садаппьостиI у корј
активно учествуFу они за]едно са сво]ом уметношЬу. Ако ]е чшьеница
да се уметности „давл>а]уI како каже ТенI и нестају за]едно са неким
стан>има духа и обича]а за ко]е су везане"I да се дакле на терену
уметности одиграва]у они исти сукоби ко]е среЬемо у друштвено|
стварностиI — онда нам не може бити све]едно ко^м смером се раJ
звидаду ти сукобиI да ли у правцу побол>шан>а или погоршан>а живо
га веЬег брода л>уди. Ми сеI даклеI морамо извуЬи из сво]е фаталиJ
стичке неутралности и определи™ за оно прво или EевентуалноF друго
решен>е.
АлиI тиме бисмо друкчи]е схватили не само задатке естетике
него и задатке уметности. Ме!FутимI то Тен ни]е могао схватити јер
ни]е разумео основну структуру друштваI законе друштвеног разво]аI
класну хи]ерархи]у друштва и борбу класа као импулс историских
промена. А како ни]е схватио класно друштвоI остао му ]ёI наравноI
стран и проблем класне уметности. Посматра^уЬи друштво апстрактно
као хомогену целинуI као „свет" и „околину"I —J он ]е морао прецеJ
нити удео расе у формиран>у карактера и талента по]единцаI као и
улогу по]единца у разво]у друштва. На таF начин се он опет враЬа
гени]у као кра]н>ем образложен>у уметностиI — уместо да гени]а
образложи друштвеним околностима. Пада дакле у идеализам у
контрадикци]у са сво]им основним начелима. И зато обдашн>ава]уЬи
Микеланђелове деформаци]е стварности кажеW „На тим протегнутим
л>удимаI а особито на тим женамаI што спава]у или се будеI односи
делова нису исти као код живих л>уди. Тавких нема ни у Италики.
Тамо Ьете наЬи лепо одевених младиЬаI сел>ака са светлим очима и
дивним изгледомI али ни у ]едном селуI ни на какво] свечаностиI ни
у ]едном ател>еуI било у Италиди или на другом местуI било данас
или у usf столеЬуI н^едан живи мушкарац или жена ниде ни налик
на разбеснеле ]унакеI ни ори]ашки оча]не девице што их yе уметник
сместио у надгробну капелу. Те типове ]е Микеланђело нашао у влаJ
ститом геглщ и у властитом срцу. Да се дотле догFеI требала ]е душа
праведника ко]и размигшьа сам са собомI жестока и племенита душаI
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коју су усред покварених и мекопутних душа разјаривала издајстваI
тлачен>а и неизбежна победа тираније и неправде EФилософија
уметностиF."
А за Рубенсов „Кермес" каже да је у н>емгу битно то што је Ру
бенс ту проширио телесаI накривио слабинеI осветлио образеI рашчуJ
павио косеI ужарио очи итд. како би приказао пијанство и поезију
простог обилног животаI — да одмах додаW
„Пребујна одвеЬ гојена природа била је склона стваран>у тако
грубих великих телеса и навикаI али је успела само допола. Други
разлози су се умешали да обуздају провалу веселе и путене енерJ
гије. У првом реду сиромаштво." — УкраткоI л>уди нису били онаJ
кви какви би могли бити да није било разлика уJ социјалном полоJ
жајуI те како „природа није могла довол>но обележити карактерID треJ
бало је да је уметност допуни". И заистаI — дословно закл>учује
ТенW „Уметности је сврха да основни карактер средине изнесе на
светлостI и кад уметност преузима ту задаЬуI то значи да је природа
у заостатку — јер карактер у природи врши само превласт. Она даје
облик истинским предметимаI али не потпуно. гЬегову делатност омета
и сапин>е уплитан>е других узрока. Он се није могао довол>но јаком и
довол>но видл>ивом белегом утиснути у предмете који носе н>егову
ознаку. Човек осеЬа ту празнинуI — и да би је допунио — он пронаJ
лази уметност."
Али! у коју сврху треба да је допуни — то Тен не каже. А да
је то једно од најважнијих питан>а социологије уметностиI није теJ
шко доказати. Јер остаје отворено питан>еW како треба природу допуJ
нити и уколико један Рубенсов „Кермес" не значи пре фалсификат
стварности него борбу за бол>у будуЬност.
АлиI упркосI свима тим недостатцимаI који су спречили Тена
у жел>и да изгради темел>е социологије уметностиI упркос томе што
није погодио праве задатке уметности на једној а социологије умет
ности на другој страниI што није уочио класност друштва и значај
индивидуе у уметности и друштвуI што је често падао у идеализамI
— сасвим је неоспорно да је н>егов удео у изградн>и социологије
уметности ванредно великиI а н>егова историска и антидогматска конJ
цепција естетике — односно „философије уметности"I најзначајнији
податак за дал>е усавршаван>е и изграђиван>е социологије уметности
као самосталне науке.
Тачно 2M година после појаве Тенове философије уметности
Eкоја је завршена N8S9 године — и била предмет дугах полемика и
бројних памфлетаF — појавило се друго историско драгоцено дело
из области социологије уметностиW „уметност са социолошког глеJ
дишта" — Жан Мари Гијоа EПариз N889F.
И она јеI као и ТеноваI пробудила велику пажн>у. Како је за
научну литературу ове врете још онда владао огроман интересI доJ
казује и то што је за S година то дело доживело равно PM издан>аI
— што значи да је просечно сваке године R пута штампано.
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Прожет читавим биЬем л>убавл>у према човекуI оданости социо
логи]и и дивл>ен>у према напретку природних наукаI Ж. М. Ги]оI као
типични претставник радника ufu века с поносом говори у уводу
сво]е прославл>ене студяце о прогресу ко]и је човечанству донео н>еJ
гов векW
„На]веЬи задатак ХfХ века био ]е у томе да уздигне друштвену
страну не само л>удског по]едиDнца веЬ и сваког живог биЬаI т|. ону
страну ко]у ]е себични EмеханичкиF матсри]ализам претходног века
сувише био запоставио." „ХfХ век завршава се проналасцима можда
дош лоше формулисаним — гли на моралном подручју исто тако ваJ
жним као што су били астрономски проналасци Н>утна и Лапласа".
„Он је засновао научну психологи]у и социологи]уI као што ]е Хsfff
век засновао физику и астрономи]у". „Социологи]аI кода пе бити проJ
жета моралом и еститкомI биЬе сложени]а од астрономи]еI каже ГијоI
и бациЬе нову светлост на метафизику."
Тим уводом Гијо ]е припремио теренI да би прецизирао сво]е
схватан>е задатака естетике као науке о уметности посматране са соJ
циолошког гледишта. И он кажеW
„Естетика у ко]о] се кондензу]у осеЬан>а и претставе времена не
сме остати страна ово] промени у наукама и утица]у друштвене миJ
слиI ко]и ]е у порасту. Као и све осталоI мора и схватанье уметности
у што веЬо] мери доприносити л>удско] солидарностиI ко]а ]е EтакогFеF
у порастуI уза]амном додиру свестиI телесне и душевне симпати]еI
кроз ко]у живот по]единаца тежи тиме да се стопи са животом заJ
једщщеD".
Као што видимоI ни трага више од оне Тенове пасивнеJнеутралJ
ност. Гијоова естетика далеко ]е од тога да буде уметничка ботаника;
она је ссби сасвим! јасно истакла цил> и задатак. Карактер уметно
сти ]еI по Ги]оуI троструко друштвенW најпре NF с обзиром на пореJ
клоW уметност поста]Dе у друштвуI ван друштва је немаI а н>сни поJ
чеци всзапп су за почетке друштваI затим 2F с обзиром на сврхуW
као специфично друштвена по]DаваI уметност ]е у сво]им задацима
везана за друштвоI она посто]и због друштваI и на]задI PF с обзи
ром на сво]у суштину.
Од тих три]у друштвених ознака уметности ко]има се бави Ги
јо у сво]о] наведено] студиFиI на]знача]ни]а је за н>ега ова треЬа.
Друштвено порекло уметности и друштвене задатке уметности
врло добро ]е познаваоI апстрактно узевшиI и сам Тен. Али корак
дал>е. ко]и је после Тена учинио Гијо Eто је веЬ други коракF јесте
покуша] да се обдасни друштвена суштина уметности. „Уметност ]еI
каже Гијо. осеЬа]но проширен>е друштва на сва природна биЬаI па
и на она која замишл>амо да посто]Dе ван природеI коначно и на биЬа
но]а су измишл>ена л>удском маштом. Уметност уздиже индивидуални
живот тиме. што га спа]а са ширим животом универзума".
Тако Ги]Dо долази до свог треЬег закл>учкаI ко]и ]е остао непоJ
знат ТенуI до закл>учкаI наимеI ко]и Тен ин]е могао извуЬи. ]ер ггије
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ни поставио питан>е ци.ъа и задатка уметности. На то питан>е Ги]о
одговараW „Коначни резултат уметностиI као и моралаI ]есте у томе
што она одузима по]единца н>ему самоме и поистовеЬу]е га са остаJ
лима". Не можемо пропустити а да овде не упозоримо на упадл>иву
сличност измеЬу Гидоове мисли и друге ]едне иде]еI изражене у поJ
знато] Плехановл>ево] кин>зи о ЧернишевскомI где се кажеW „ВаспиJ
тан>е човека у духу моралности ]есте баш у томе да за н>ега постану
инстиктивном потребом поступци корисни за друштво". — Добро ]е
поменути да }е ЧернишевскиI поред БелинскогаI ко]и ]е тврдио да ]е
сврха уметности да буде уцбеник животаI и ПисароваI ко]и ]е проJ
гласио „уништен>е естетике"I — био ]едан од најнапредни]их духоваI
чиFи се рад дотакао и изучаван>а уметничких проблема. Он ]е према
Плеханову естетику ценио као рехабилитаци]у стварностиI као сред
ство за борбу против оних маштан>а у кс^има понекад човек живи и
кода му смета]у да гледа на стварност трезним очима.D" „Другим реJ
чимаI каже ПлехановI он ]е хтео користити естетикуI претходно поJ
ставл>ену на чврсту научну основуI за сво]е цил>еве пропагатора наJ
предних идеда „просветител>а"I Веома блиско овоме схватан>уI иако
каткад зав^ено у религиозну терминологи]уI ]есте уметничко схваJ
тан>е Лава Толсто}а.
Али вратимо се нашем Ги]оу. Пошто ]е одредио кра]н>и резул
тат — или цил> уметностиI он поставл>а сво]у четврту тезуI по ко]о]
]е „унутарн>и закон уметности у томе да изазове естетску емоци]у
друштвеног карактера EприродеFD".
Естетска емоц^а каже ГидоI од свих л>удских емоци]а на]J
нематери]алшца и на]духовнидаD". Али како ]е могуЬеI пита се Ги]оI
„ако }е схватан>е туђег бола иредигра нашег сопственог болаI како
]е могуЬе да та] бол може за нас постати извор извесног допадан>а?"
На онда одговараW „Индивидуални бол не преноси се на другу инJ
дивидуу опет у виду бола; ]ер је могуЬно да се преношен>е нервног
узбуЬен>а компензира другим узроцимаI да делу]е само као нотстрекI
па чак у неким случа]евима да се нодавл>у]е и у виду онога што наJ
зивамо блаженством саосеЬан>а. Одлучно ]е притом то да осеЬа] опа
сности ко]и прети или осеЬан>е подношеног бола проузроку]е и дру
гом по]единцу одбранбене покрете ко]и су управл>ени према болном
месту или ка опасности саосеЬа]ног учешЬа у другога и да га се наJ
сто]имо решити тимс што му помажемо"". „Механизам освете и мехаJ
низам саучешЬа има]уI као што ]е ]ош Спиноза утврдиоI за]едничку
основу. АлиI док задовол>ство у разво]у тежи к томе да ишчезнеI поJ
шТо поста]е на основу узбуђен>а свих антисоци]алних осеЬан>аI ко]и
током цивилизаци]е наста]уI саучешЬс побуЬу]е у нама читаву скуJ
пину соци]алних осеЬан>а на]уравнотежени]их и на]систематиJ
зовани^х."
То де основи став Гидове социологије уметности и он звучи доJ
ста убедл>иво. АлиI кад Гијо на другом месту кажеW „Ту се долази до
по]ава ко]е су веома блиске физиолошким подавамаI где осеЬамо приJ
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]атност од енергичног трен>а коже или од поливан>а хладном водомI
које на почетку изазива непри]атно надражен>е — ко]е се ме]Fутим
брзо — уздизан>ем нервне снаге мен>а у при]атноI — I?ми почин>емо
да сумн>амо у правилност н>еговог схватан>а специфично друштвеног
карактера уметничке емоци]е." А кад он кажеW „Извесно ]е да Ьели]е
организма ко]е чине друштво живих ]единкиI мора]у тренерити заJ
]едно и солидарноI — ако треба да пробуде укупну свест. Отуда ]е
свака по]единачна свест друштвенаI а све што од]екује у читавом на
шем организму и у читаво] нашо] свести узима на себе друштвени ка
рактер". — Нама на]зад поста]е дасна н>ихова грешка. Исто онако као
што }е матери]ализам usШ века механички примен>ивао физикалне
законе на све процесеI па и на органскеI тако Ги]о обрнутим путем
вулгарно покушава и органске процесе објаснити социолошким.
Овако схваЬени социолошки принципи међутим подлежу онда накJ
надном делован>у биолошких и физиолошких закона иI — сасвим раJ
Зумл>ивоI — губе у исто] мери од сво]е специфичности као и у слуJ
ча]у вулгарне примене механичких закона на друштво.
И кад Гй^о на]зад кажеW „Читаво друштво ]е само тежн>а да се
одрже у равнотежи живи молекули из ко]их се оно састо]и" J— ми
доби]амо убедл>иву потврду о исправности горн>ег закл>учка.
Као ни Тен — Гидо ни]е дакле уочио праву структуру друштваI
специфичност н>егових закона у упорегFен>у са законом физиологије
или механикеI ни]е схватио класно друштвоI па ни класну уметност.
И затоI интерпретира]уЬи гаI н>егов на]бод>и познавалац Алфред
Фу]еI у н>егово име кажеW „Реалистичка уметност има за последицу
поступно ширен>е друштвености у том смислу што буди наше симпаJ
ти]е према на]различни]им л>удимаI свих друштвених ступн>ева и
свих вредности".
Уколико осатFе на том подручјуI Ги]о пада у догматизам и не
успева да се уздигне изнад спекулативне метафизичке естетике. Ту
]е он дакле испод ТенаI чи]а ]е метода историска и документарнаI а
не апстрактна и концептуална. Али веЬ у анализи ген^а као друJ
штвене по]аве Гидо добрим делом искушьу]е сво]е рашце грешке. И
гени]е Eкао и сама уметностF по н>ему ]е троструко друштвенW NF кон
кретноI с обзиром на дато друштво ко]е генида условл>ава; 2F с обзиJ
ром на идеално изменено друштвоI ко]е теаща ствара у сво^ унуJ
трашн>ости — а ко]е ]е спекулаци]а могуЬемI и PF с обзиром на
поступно стваран>е новог друштваI т]. друштва гени]алних слебдеJ
ника ко]и имиту]у и имитациям оствару]у у себи више или ман>е н>еJ
гове новине. „Ту ]е Ги]о захватио дубл>е од Тена и надмашио га у
оштроумности. гЬегово схватан>е геюца више би одговарало Теновом
историском поступку него н>еговом спекулативномI — док би се ТеJ
нова концепцида генида далеко бол>е снашла у Гидоовим апстракциJ
дама него тамо где Fе.
Али н>егово апстрактно схватан>е друштва онемогуЬу]е му на
сваком кораку да докрада правилно изведе добро поставл>ене мисли.
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ТакоI напримерI говореЬи о критици он изражава уверен>е да ]е дуJ
жност сваке критике да испиту]е само делоI а никако не писца; а ондаI
да }с на]веЬа врлина правог критичара способност симпати]е в друJ
штвености.
ГовореЬи о условима схватан>а уметника и уметничког делаI
ГидоI несвестан тогаI неповратно сто]и на становишту ЕшШЫипд J
естетике. „Да бисмо добро разумели уметникаI потребно ]еI према
Ги]оуI ставити се с н>им у везу; а да бисмо добро уочили особине
уметничког делаI неопходно }е пустити да нас проясме н>егова водеЬа
мисао до те мере — да доспемо до саме душе дела или му душу поJ
эадмимо. „Ту исту мисао наЬи Ьемо у usf глави Крочеове естетике
под насловомW „Истоветност естетичног суда с естетичком репро
дукциям".
А да се ЕшГйЫип^ J естетика и социологијв уметности мора]у
искл>учиватиI о томе никад ни]е сумн>ао ни сам Гидо.
Али не бисмо остали докра]а об]ективни ако не бисмо признали
заслуге ко]е Гидо има за разво] иде]е о социологидй уметности. По
ред неоспорног напретка ко]и н>егово дело претставл>а у упореЬен>у
с ТеновимI он се веома жестоко залагао за друштвену садржа]ност
уметности и смело уста]ао противу ларпурлартизмаW „Уметност ради
уметности"I говорио ]е Г^оI приман>е чисте форме ствариI увек Ье
се завршити ]едноличним утиском празне илузи]еI утиском позориJ
шта без цил>а и еврхе. Сем тога EонаF претвара уметност у нешто за
себеI затворено и усамл>ено без ичега друштвеногаI а л>удско друJ
штво нема интереса за пуку игру форми". И на другом месту
допун>аваW
„ВидеЬемо да ]е болесна уметност декадената обележена ра
спадом друштвених осеЬан>а и повратком у соци]алност. Насупрот
томе права уметност иако при томе не саопштава морални и друJ
штвени цюь — има сво]у дубоку моралност и сво]у дубоку друштвеJ
ностI ко]а }е демство н>еног здравл>а и животне снаге."
Велики напредак бележи разво] социолошке мисли у уметно
сти по]авом Вилхелма Хаузенштары. После Тена и Ги]оаI ко}Н суI
може се реЬиI проблем социологије уметности пре поставили него га
решили — долази Хаузеншта]н да у читавом низу импозантних сту
ди]а донесе неоцен>иво драгоцен материал ко]и Ье богато потпомоЬи
решен>е проблема. Хаузенштадн ]е не само теоретичар уметности него
и историчар. Он вдце остао на апстрактном спекулисан>уI веЬ ]е за
хватио уметничке подаве на н>иховом врелуI — удубио се у студи]у
истори]е и тек после детал>них анализа доносио закл>учкеI изводио
законеI класификовао и регистровао. гЬегова студи]а „Уметност и
друштво"I у ко]о] се бави проблемом социологије уметностиI уствари
yъ само извод из н>еговог великог дела „Оег паскNе МепзсЬ Nп йег
Кгшв{ аНег 2еПеп ипсN УбNкег". Ту ^с Хаузеншта]н заправо само сиJ
тематизовао низ ванредно суптилних и далекосежних закл>учака на
које га ]е навела анализа огромног материала претресеног у оно]
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другој кн>изи. По свом поступкуI који је дубоко историски Iон је даJ
кле ближи Гену него Гијоу. Али он не поставл>а никакву дефиницију
уметности. Не одреЬује цил> и сврху уметности не поставл>а апJ
страктно законе уметности.
Он полази од чин>снице да је уметност једна специјална друJ
штвена појава и да се као таква има посматрати и истраживати.
Наука која је компетентна за то је социологија уметности.
Како уметност има своју грађу и своју формуI које се узајамно
прожимају и наизменично подлеже променама које су заједничке чиJ
тавом друштвеном развоју даног временаI то се уметност „може соJ
циолошки посматрати са два становиштаW с обзиром на грађу и с
обзиром на форму". „Ово разликован>е има само методолошку ваJ
жностI ограђује се с правом ХаусенштајнI чим се налазимо пред уметJ
ничким чин>еницамаW то је разликован>е смерова истраживан>а. Јер
слика јеI онаква каква постоји као нешто готовоI целина која се не
да више делити у грађу и форму. Ова деоба је научна апстракција."
„Пошто је уметност формаI социологија уметности може тек
онда заслужит своје имеI ако је социологија форме. Социологија
грађе је меЬутим могуЬа и потребнаI али она није специфично социоJ
логија уметностиI пошто социологија уметности може бити у правом
смислу само социологија форме."
Овде је Хаузенштајн под утицајем специфичности свог уметничJ
ког предмета. Исто онако као што су Мерингова разматран>а о умет
ности везана специјално за литературуI док у осталим гранама умет
ности имају само релативан значајI — тако Хаузенштајнове поставке
важе пре свега у ликовним уметностимаI док су у литератури и муJ
зици иан>е применл>иви. Отуда и овај нарочити значај који ХаузенJ
штајн придаје уметничкој форми.
За социологију грађеI меЬутимI он каже да је по својој суштини
заправо исто што и „општа социологија и стога припада више полиJ
тичкој него естетичкој историји човечанства". Чисто научна социоJ
логија уметности по н>ему је фикција. Социологија уметности се наJ
лази у царству живих стварности од којих живимоI нужно комплиJ
кована емотивним уметничким вредностима. Сложено уметничко дело
производи у организму човека сложено дејство. ТакоЬе се не може
разликовати где престаје чисто разумско тумачен>е а одакле почин>е
чисто емотивно учествован>е. Ми верујемо напр. да свесно судимоI
али смо ипакI за нашу среЬу Eи за среЬу социологије стилаF подлоJ
жни непотребнод сили неког утиска који има свбју ирационалну це
лину".
„Али чим смо опет дошли до умирујуЬег отстојан>аI разумемо и
нераздвојни однос грађе и форме сразмерно рационалним разлагаJ
н>има. Постепено дознајемо да се уметност појавл>ује увек само као
обликован>е извесног духа времена. ФормаI упркос својим релнгиоJ
зним позивима и претензијамаI не дела метафизичком слободом. Она
јеI штавишеI увек највиша идеологија извесних материјалних дата.
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кода се назива]у животом. Тако ]е онаI ако се хоЬе развитиI везана
за материдалне дате свога доба и туI битно не чини никакву разлику
да ли ]е неко доба живо и самовол>но или антикварноI сентименталноI
романтично. Али форма ]е затим и по себи условл>ено добро временаI
тляме што не само актом избора грађе веЬ сводом формалном феноJ
меналношЬу припада чин>еницама времена ]едне културе."
Хаузенштарл дубл>е него ма ко од н>егових претходника проJ
эрео функционалну повезаност уметности са разво]ем друштва. Он
]е у сво]им делима показао како ]е уметност органски срасла с друJ
штвеном средином из ко]е потиче. И он ]еI за разлику од ТенаI ПруJ
донаI Ги]оа и др.I умео да одреди ужу друштвену облает ко]а предоJ
дреЬу]е уметност класнога друштваI а то ]е класа.
Тим сво]им сазнан>ем Хаузеншта]н yе заправо ударно не само
сасвим нов правац него и основ социологи]е уметностиI ]ер она доJ
тада Eнарочито у ликовним уметностимаF ни]е билаI како он праJ
вилно кажеI „ништа друго до хаос упола пречишЬених по]мова."
То што ]е Тену онемогуЬило да остане конзенквентно историJ
чарI што га је нагнало да прибегне доктринарству и делимично поJ
длегне идеализмуI то што ]е Гыyоа осудило на спекулаци]уI што га
}е на сваком кораку евлачило у метафизикуI и против н>егове вол>е
приближавало концептуалистимаI т]. проблем класности уметностиI
претставл>а главну снагу Хаузеншта]новог дела.
И зато онде где се Тен задовол>ава простим конфронтаци]ама
историских чин>еница с разведем уметностиI позива]уЬи се искл>уJ
чиво на аналопцуI Хаузсншта]н без напора успева да откри]е оне
дубл>е стваралачке импулсе ко]и су неупоредиво ман>е зависни од
„духа времена" или „спекулаци]е о могуЬем" него од класних по
треба и захтева тога друштва. „Барок ]сI каже напр. Хаузеншта]нI
идеолошки израз меркантилизма". А меркантилизам ]е историско
укрштан>е старог императивног феудализма са млЪдом грађанском
физиократи]ом." „Барок није реакцдца у полемичком смислу свакоJ
дневне политичке борбеI веЬ реакцида у смислу дидалектичке истоJ
ри]еI кода увек напредује у тези и антитези".
Тако нам Хаузеншта]н даје кл>уч за дубл>е разумеван>е уметJ
ничке прошлости. АлиI потребно ]е реЬиI Хаузеншта]н на та] начин
ни]е иецрпао све проблеме социологије уметности.
У првом редуI он из анализе прошлости не извлачи никакве
заюьучкеI не поставка никакве тезеI не заступа никакве правце. Све
на шта он приста]еI то је да призна да „у учен>има кода траже од
сваког уметничког дела да свесно служи интересима времена лежи
коначно дубоки смисао." Па одмах сем тога признаде да и у друго]
теори]и „у филистарском об]авл>иван>у ларпурлартизма лежи и про
тив в<Лье известан смисао. Ако ГагN роиг ГахN... значи претензи]у
уметника да постане што ]е могуЬе формалш^иI што ]е могуЬе анJ
страктни]иI апстрактни]и у смислу логике уметничке формеI израз
свога временаI ако ГагЬ роиг N"агЬ значи покуша] превађан>а матери
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далног у најспол>ашни]у формалностI такореЬи прелаз ствари и н>ене
душе из домена гравитаци]е матер^алног у домен гравитац^е форJ
малног И све у духу живе нужде неког временаI онда yе испун>ен смиJ
сао уметности и ]едини могуЬи смисао ларпурлартизма.D"
Овде дакле Хаузеншта]н у духу старих филозофа „интерпреJ
тира свет" — како би рекао прославл>ени писац теза о Фо]ербахуI
уместо „да га насто]и мен>ати."
У то] тачци Хаузеншта]н ]е исто тако неутралан и пасиван као
и Теи. Отуда та] скептични завршетак н>егове студ^е „Уметност и
друштво"I где кажеW „Ово може да буде у грубим потезима покуша]
социологи]е EликовнеF уметности". „И почетни покуша] продубл>иJ
ван>аI извођеNьа и среЬиван>а оста]е за сада оптереЬен хипотезама.
Чак ]е потребно признати и то да много од онога што ]е сад речено
биЬе сутра доказано да ]с погрешноI а нарочито Ье зависити од буJ
дуЬности обистин>аван>е или оповргаван>е онога што ]е речено о ноJ
ви]о] уметности." „Оста]еI каже наивно Хаузеншта]нI и надал>е пи
тан>е да ли ми уистину идемо у сусрет ]едном продуктивном колекJ
тивизму J— и да ли Ье онI кад се буде оствариоI носити собом
уметност".
Ова ограда доказу]е веома важну околност да ]е назор на умет
ност као дело целокупног назора на свет подложан свим предностима
и недостацима. овога последн>ег. Када би Хаузеншта]нов поглед на
свет био доследни]е материдалистичкиI н>егов назор на уметност не
би трпео од недостатака од ко]их трпи. Нэегова социологи]а уметно
сти само ]е део социологије уметносне прошлостиI а никако не општа
социологи]а уметности.
Идеолошки непревреоI местимично чак конфузанI Хаузеншта]н
дакле ни]е умео искористити снагу ко]у му ]е давала н>егова материJ
далистичка концепцида уметностиI он дакле ни]е био довол>ан ди]аJ
лектичар. Али мада он сам ни]е сагледао све конзенквенци]е социоJ
лошког посматран>а уметностиI н>егово дело послужило ]е као драJ
гоцен материал за дал>у изградн>у социологије уметности.
Схвата]уЬи недостатке Хаузеншта]на и н>егових претходникаI
посветили су нарочиту пажн>у проблему класне уметности мислиоцн
ди]алектичкоJматеридалистичког филозофског правца.
гЬихова полазна тачка била ]е оваW како ]е општа социологијв
заправо историски матери]ализам Eт]. примена дидалектичког материJ
дализма на истори]уF то }е основни задатак социологије уметности
примена методе ди]алектичког материализма на уметносну истори]У
друштва. Доследна примена те методе условл>ава одреЬиван>е закона
разво]а уметности у друштвуI принивиран>е н>ене улоге и формулиJ
сан>е н>ених задатака. А самим моментом у коме ]е социолог умет
ности принуђен формулисати те задаткеI задатке дане уметности у
класном друштвуI па дакле и класне задатке уметности посто]еЬег
друштва и посто]еЬих класа у садашн>остиI свршено ]е с наговом неJ
утралношЬу.
Избор еседа NST
Тако се социологами уметности сво]им на]претежни]нм делом
претвара у делима ди]алектичкоматери]алистичких мислилаца у тео
рбу револуционарне уметности.
Један од на]знача]Шф!х мислилаца тога правца ]е Карло ВитJ
фогелI ко]и ]е написао прву дидалектичкоматери]алистичку естетику.
Ми смо на другом месту показали да ]е сам та] наслов контрадиктоJ
ранI ]ер социологијв уметности исюьучу]е естетику као науку о умет
ностиI показали смоI сем тогаI да Хегелова естетикаI кода ни]е позна
вала проблем класне уметностиI не може бити полазна тачка социо
логије уметностиI ко]ој ]е то основ. Показали смоI сем тогаI да
сваки покуша] изградн>е социологије уметности без претходног обраJ
чуна са свим предрасудама концептуалистичке естетике осушен на
неуспехI на контрадикцОе и застран>иван>аI у идеализам. EУтолико
мислимо да Витфогел на том пол>у заслужује коректуруF. Показали
смоI на]задI да саставни део социолога^ уметности неизоставно мора
бити анализа социдалног ефекта друштвене примене уметностиI и
анализа саме те примене Eнарочито у социологами уметносне прошлоJ
стиFI пошто ]е неразликован>е уметничког дела од уметности и претJ
постаква да се уметност без остатка садржи у уметничком делу основ
фетишизма уметности.
Ако овоме додамо и потребу да се истори]а доктрина о уметно
стиI као саставни део назора на уметност и компонента разво]а уметJ
носних стиловаI социолошки испитаI имали бисмо у на]главни]им поJ
тезима све важшце проблеме социолога^ уметности. Зато нам неЬе
бити тешко да закл>учимо да ]еW
аF Предмет социолотще уметностиW процес узајамног делован>а
друштвених фактора на разво] уметностиI и уметносних реализацида
на смер друштвеног разво]а; да yе метода социолотще уметностиI за
ко]у смо рекли да претставл>а примену дијалектичког материализма
на уметности разво] друштваI ео Nрво — ди]алектичка. А да јеW
бF Цил> соцнолотще уметностиW да на темел>у анализе свих меJ
Ьустепенова уза]амног делован>а друштва на уметност и уметности на
друштвоI формулише смернице дал>ег разво]а уметности који одгоJ
вара историско] нужности дал>ег разво]а читтвог друштваI да дакле
потпомогне незадрживи ход л>удске истори]е унапред ка остварен>у
захтева што веЬег бро]а л>уди.
Тако схваЬена социологијв уметности поста]еI даклеDI моЬни
фактор у борби за среЬни]у будуЬност човечанства.
*
САВРЕМЕНИ КОМПОЗИТОРИ НА ЛОНДОНСКОМ ФЕСТИВАЛУ
Eодржаном измеЬу NT и 24 јуна N9P8 г.F
Новаторство у историји музике најчешЬс је нераздвојно од
скепске којом је примано. Та скепса није само израз неке духовне
лен>ости публикеI још ман>еI плод н>ене случајне пристрасностиI она
је понајпре оружје доминације постојеЬегI освештаногI старогI проJ
тиву свих покушаја преовлађиван>а нетрадиционалногI експерименJ
галногI новог. И као што јеI средн>овековна црква "л>убоморно приJ
свајала духовну песму забран>ујуЬи л>удима изван свештенстваI а же
нама уопштеI да у н>ој суделујуI тако је у новије време сваки преоJ
крет у музичком развоју био скопчан са репресалијама од стране заJ
конодавца „музичког старог завета" и н>егових присталица. Те реJ
пресалије осетио је на себи врло рано Бетовен — приликом премиJ
јере „Фиделија" N8MR; Вагнер на париском извоЬен>у „Таихојзера""
N8SNI ДебисиD приликом премијере I.Пелеаса" N9M2. Упркос томеI ново
и вредносно у н>иховом делу победило је старо и сменило га у истоJ
риском развоју. Савремено друштво судбину музички „новога" утоJ
лико је изменило што је многе музичке новаторе оставило без крова
а негде и без отанбине. Култура је тамо остала без заставника. Са
мим тим се одбрана тековина нове музике идентификовала с одбраJ
ном културе. Зато је сваки напор у томе правцу данас од изванредно
всликог културног значаја.
Утолико су значајнији напори „МеЬународног друштва за саJ
времену музику"I које веЬ NS година систематски негује модерна муJ
зичка настојан>а. „Систематски" не у ужем методолошком смислу
речиI веЬ у смислу сталног старан>а да композиторн 2T разних зеJ
мал>а бар једном годишн>е измене своја најновија схватан>а изражена
у композицијама старим највише пет година.
Овогодишн>и фестивал „МеЬународног друштва за савремену
музику"I који је одржан у Лондону измеЬу NT и 24 јунаI значајан јв
поред осталог и зато што јс показао да су извесна основна стилска
начела послератног музичког развоја дошла до своје готово дефиниJ
тивне кристализације. Кад ово кажемI мислим у првом реду на Антона
Веберна и н>егово дело „Рае Аи^епНсЫ"I за хор и оркестар. Члан
Шенберговог бечког круга и н>егов блиски сарадникI Веберн је тем
пераментом друкчији од н>егаI а рано умрлог Албана Берга надмаша
својим недостижним пуританизмом. Сва тројица подједнако су фанаJ
тични као присташе дванаестJтонског композиционог принципаI па
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илак код сваког од н>их он има друкчи]Dу примену и знача]. Док ]е
Шенбергов конструктивизам у сво]о] основи романтичанI иако приJ
видна реакци]а на вагнери]анствоI а Ьергов ивраянто експресиониJ
стичанI Вебернов иде путем изналажен>а израза ко]и би ]едно форJ
мално начело хтео да подигне на степен самосталне уметничке идео
логије.
У томе смнслу „NFаR АидепПсЪ.E" претставл>а дефинитивну криJ
стализаци]у дванаестJтонског. композиционог правца. КраткаI поетJ
ски ванредно сублимиранаI ова симболична пеома ко]а говори о одJ
носу личности према спол>н>ем светуI нашла ]е у Веберново] музици
израз лишен све романтичне патетикеI прегнантан и економичан у
средствима ко]има се остварује а ипак раскошан у поетско] садрJ
жа]иостиI мелодиски рафиниранI хармонски ]едарI формално и звучно
кристално блештав. Све ове особине као да су у опречности са приJ
родом N2Jтонског композиционог принципа. Оне заправо одишу стваJ
ралачком слободом ко]а ]е супротни пол N2Jтонског „пантематизмаD".
И баш у томе ]е вредност овог Веберновог остварен>аI а у]едно знача]
данашн>е фазе разво]а овог композиционог правца ко]и обележава
Лондонски фестивал.
Друга импозантна стваралачка фигураI чи]а ]е соната за два
клавира и ударачке инструменте значила догађад на Лондонском феJ
стивалуI био ]е Бела Барток. Седа и племенита уметничка физионоJ
мнда овог композитора одаде борца ко]и ]е током читавог свог жи
вота насто]ао да буде оно што ]е данасW младалачки ватрен поборник
„новогD" у музициI неуморни истраживач неутрвених путева композиJ
торског изразаI песник ретке ширине и полета. Разво]Dна яини]а ко
дом се кретао Барток ни]е само траг н>еговог индивидуалног усаврJ
шаван>аI она ]е у знатно] мери и линија разво]а модерне европске
музике од оног раскршЬа са кога ]е романтизму довикнула „збогом"I
до наших дана. ЗерI ма како Бартокова музика изгледала лична и
самониклаI она одише оним истим сукобимаI борбама и проблемима
на ко]има израста модерна музика на]веЬег бро]а данашн>их кулJ
турних европских народа. Код н>ега среЬемо на почетку жестоку
опозици]у према романтичарском схватан>у тоналитетаI затим снаJ
жно подвучену тежн>у за изразом ослобоЬеним традиционалне формеI
на]зад веома разви]ен смисао за искоришЬен>е ритма као на]суштинJ
ски]ег елемента модерног музичког израза. Све ове особине остваJ
рене ма]сторском техником налазимо у н>егово] сонати за два клави
ра и ударачке инструменте изведено] на Лондонском фестивалу. Ту
има и оне паганске примитивности н>еговог „АNNе^го ЬагЬаго"I дивл>е
осеЬа]ности првог клавирског концерта и полифоне зрелости петог
гудачког квартета. Зато није погрешно ову сонату уврстити у ред
оних н>егових дела ко]а значе на]дефинитивни]у форму н>еговог комJ
позиторског стила.
По]ава Паула Хиндемита са фрагментима н>егове опере „МаЪЫв
сNег МаNег"I на програму Лондонског фестивала обележена ]е такође
као знача]ан догаг>а]. Она пада непосредно после Хиндемитовог де
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фынитивног одласка из Немачке и ускоро после обдавл>иван>а н>егоJ
вих теориских радоваI корл су побудили велико интересован>е у меJ
N>>народном музичком свету. Уметник ко]и ]е као буктшьа заблистао
у послератном хаосу сво]им талентом начинио Fе врло стрм лукI по
сле кога се у благим зави]уцима почео спуштати према основи са
ко]е ]е пошао. Има стваралаца ко]и открива]у нове путеве у музициI
а има и таквих ко]и утрвеним путевима проносе кроз свет сво]е раJ
скошнс дарове. Хиндсмит припада овим последн>им. Никада он ни]е
био новаторI али ]е инак творац знача]ни]ег дела од онога што се
разуме под послератном немачком музиком. У фрагментима опере
„МаNЫв с!ег МаNег" ко]и су на фестивалу иззедени Хиндемит ]е диаJ
юничаи по мелодициI тоналан у хармони]иI конвенционалан у форми.
Али и поред тога н>егова музика живиI она ]е свежа у изразуI нова
у динамици и као таква одраз борбе ]едног снажног композитора са
оградама и конвенцидама ко]е му намеЬу традици]е и предрасуде. У
томе ]е Хиндемит антипод Бартоку. АлиI онако исто као што ]е БарJ
ток идуЬи правом лшпцом дошао до цил>аI тако Хиндемит идуЬи у
луку долази у „МаШв аег МаNег" до кристалидаци]е свог уметничJ
ког израза.
Упркос сво]о] младостиI Игор Марки]евич Eкоме ]е тек 2S го
динаF данас ]е једно велико имеI ]едан снажан талент и заставили
}еднот уметничког покрета. Томе покрету био ]е до N9NT године на
челу Стравински. Доцније се у н>сму пролазно задржао ПрокофиJ
]ев. Данас ]е Марки]евич ту усамл>ен. То ]е она] специ]ални вид муJ
зичког експресионизма ко]и датира од „ПосвеЬен>а пролеЬа". То |С
она паси]а траган>а за исконским егзалтацидамаI за упорним психоJ
лошким изненађен>имаI за пркосом свему што }е симетридаI што ]е
конвенцидаI што }е освештаноI дневно и свакидашн>е л>удскоI а не
прал>удско или надл>удско. Више него ма у ко]см од н>егових раниJ
јих делаI више него у делима „Икаров узлет"I „Лепсон" и „ИзгуJ
бл>ени ра]"I у н>еговом симфониском делу „Нови век"I долази до праJ
вог израза ова] дивл>К експресионизам. Инструментална палета МарJ
ки]евича равна ]е безмало оно] Игора Стравинског. Н>егов рафиниJ
рани инстинкт за облик издиже га изнад многих н>егових узора. Он
]е суверен у своме занату. МеђутимI зар није сиптоматично што се
на овом послу налази без присталица и помагача. СвакакоI ако ]е
изража]но] техници ]едног уметничког правца више стало до ]едног
гона него до мелоди]еI ако ]о] ]е важнщи низ независних фрагмената
од органске целинеI ако хармони]и претпоставл>а бо]уI свакако да
та] уметнички правац ни]е далеко од исцрплен>а сводих потенцијалJ
них могуЬностиI од сваког прогреса и усавршаван>а. „Нови век" }е
у том погледу ]едан од последн>их домета и дедна од последн>их мо
гуЬностиI дакле и ту кристализацида дугогодиппьег искуства.
Ернст КшенекI онај исти композитор коди ]е пре десетак го
дина нарогушио противу себе сав конзервативни Беч сводом пркоJ
сном опером IЛоппу зрхеИ аиГDI који де обишао све европске естраде
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са својом каприцйозном снмфонијетомI који је преплавио издавачке
излоге делима чија виртуозност стоји у обрнутом односу према стилJ
ској уравнотеженостиI који је затим учинио нагли заокрет у воде ШенJ
берговог пантематизма Eу коме се задржао зачудо доста дугоFI и чија
је уметничка идеологија — отсуство сваке идеологијеI понудио је жиJ
рију за лондонски фестивал своју „Кантату о пролазности земал>J
скога" за хор и клавир. Као и она ранија н>егова делаI и ова Кан
тата је амалгам сасвим разнородних стилских елемената. Идејно је
то индивидуалистичкн бунт противу пролазностиI али истовремено
убедл>ива осуда рата; крајн>е решен>еI меЬутимI као да није у рукама
човекаI јер он завршава усрдном молитвом богу. Стилски је кантата
најближе бечкоме кругуI али се на свакоме кораку сусреЬу остаци
једне веома радознале природе којој је.остало у навици да завирује
у туЬе излоге. Као и у ранијим делимаI и овде фрапира лакоЬа и вир
туозност којом је од прве до последн>е ноте спроведена изградн>а
основне замисли.
Савремена чешка школа имала је на лондонском фестивалу најJ
видл>ивији успех Eпотпуно заслуженI уосталомF и неколико репрезснJ
таната. Ту је најпре ВиЬеслава Капралова са својом „Војничком
симфонијетом". Под двоструким утицајем Леоша Јаначека и модерне
француске школе ова млада Чехин>а остварила је дело коме је ва
жнеи замах од детал>аI спол>ни патос од медитацијеI тонска боја од
унутрашн>е психолошке садржине. МеЬутим погрешно би било миJ
слити да је н>ена симфонија површнаI бесадржајна или слаба. На
противI то је дело зналачки замишл>ено једним пенушавим талентом
који обилује идејама колико свежим толико лакимI али који не тражи
у музици проблема. За н>у је музика смехI звук и крик — она не
жели да уз музику мислиI још ман>е да пати или да се бори. То су
премисе из којих се једино може донети суд о н>еном стваран>у. А
када се отуда поЬеI мора јој се признати да има шта да каже и да то
казује убедл>иво и лако увек свесна онога што хоЬе и увек разумл>нва.
Друкчији је Иша КрејчиI чије смо песме чули на једном од каJ
мерних концерата. Ни н>ега не привлачи музичко резонован>е. КонJ
струкција му је страна. Он не иде за архитектонском проблематиком.
АлиI за разлику од КапраловеI н>егова музика је психолошки продуJ
бл>еиа. Звуци чешких песамаI н>ихов народски хуморI н>ихов шереJ
тлук и бодрост одишу Крејчијевом композицијом. У н>ој има оне ЈаJ
начекове тежн>е да се зађе у суштину мелодиске дикције народног го
вораI да се очува дух и карактер народне уметности уз припомоЬ саJ
времених композиторских изражајних средстава.
Франтишек Бартош је још контемплативнија природа. ЬЬегова
„Музика за радио" је по самој својој предилекцији проблем. Њен
композитор настојао је да створи нов облик партитуре у којој инJ
струменти играју своје улоге пред микрофоном. Принципи звучне и
динамичке равнотеже прилагоЬени су погодбама механичког преноса
звукова преко радиоJталаса. Нарочито радикалне измене претрпела
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је група ударачких инструменатаI чији број и начинW употребе је
Бартош видл>иво ретуширао у односу на уобичајену подијумску равJ
нотежу.
• Виктор УлманI чешки НемацI оптереЬен је знатно више од своJ
јих колега Чеха резонерством у своме „Квартету из N9PR год." који је
изведен на фестивалу. И сами називи појединих делова то показујуW
тема са варијацијамаI фантазија и фуга. МеЬутимI и поред старих
облика Улман је настојао да пружи нову садржинуI што му је наро
чито у мелодиском погледу пошло за рукомI где је остварио стурно
уцртану линију благо атоналне хипдемитовске мелодике.
Модерну музику чешке школе заступали су најрадикалније ЛеJ
тонац Јароним Качинскас у своме „Нонету"I словеначки колега Славко
Остерц у своме „Симфониском ставу" и потписани „Песмама за соJ
пранI обоуI кларинет и фагот" на текстове Пеи ЛоJТјена и Радована
ЗоговиЬа.
У Качинскасовом „Нонету" дошао је до израза Хабин нетематJ
ски композициони принципI који са традиционалним музичким форJ
мама има само једну заједничку цртуW принцип контраста. На бази
тога принципа изграђују се облици у којима нема понавл>ан>аI нема
разрађиван>а мотива или темаI нема секвенца ни мелодиских ни харJ
мониских. Током читавог дела развијају се мисли без реминисценцијаI
увек унапред. Качинскас је по предиспозицији полифоничар.
Остерцов „Симфониски став" је такоЬе нетематски конципован.
Али за разлику од КачинскасаI који је доследно полифоничарI Остерц
настоји да освежи музичку форму духовитим персифлажама старих
шаблона уносеЬи у симфониски став виолинску каденцу и облигатни
клавир.
Не ман>и успех од претставника чешке школе имали су Роберт
Герхард и Јулијан БаутистаI који су репрезентовали шпанску савреJ
иену музику. ПрвиI симфониским делом „АлбадаI интерлудиј и
данса"I други песмама на стихове Гарсие Лорке. Обојица показују
дубок интерес за шпански фолклорI коме приступају с л>убавл>у и
реалним композиторскии осеЬан>ем. Не само од енглеске публике
него и од критике примл>ени су са највеЬим похвалама.
САВРЕМЕНА СОВЈЕТСКА МУЗИКА
Уметност у Совјетском Савезу има сасвим посебне услове раJ
эвиткаI посебне задатке и посебан значај. Као огледало стварности
и н>ен производI свака уметност открнва изворе на којима у тој ствар
ности црпеI хоризонте којима стремиI прилике у којима живи и инте
ресе којима се руководи човекI ове или оне срединеI овог или оног
доба. ИI као у свакој уметностиI у совјетској уметности огледа се н>еJ
на стварност. А та стварност је друкчија од свих осталих савремених
и историских стварностиI па је разумл>иво што се и н>ена уметност
битно разликује од осталих.
Из посебних услова развитка произлазе посебни задаци и посе
бан значај уметности у Совјетском Савезу. Писац „Филозофских беJ
лежака" овако их формулишеW
„Уметност припада народу. Својим дубоким коренимаI она треба
да урасте у радне масе. Треба да сједини осеЬан>еI мишл>ен>е и вол>у
тих маса и да их уздигне. Треба да пробуди у н>има уметнике и да их
развије". Али „без јасног поиман>а тога да се само тачним упознаваJ
н>ем културеI изграђене читавим развојем л>удстваI само н>еном преJ
градн>ом може изградити култура радних масаI без јасног поиман>а то
гаI овај задатак неЬемо решити. Култура радних маса неЬе се појавиJ
ти као да је искочила незнано откудI неЬе се појавити као изум л>уди
који себе називају специјалистима културе радних маса . . . Она се
мора показати као законито развијан>е оних наслага које је човечанJ
ство изградило"D ...
Посебан значај уметности у Совјетском Савезу проистиче из по
себних услова н>еног развитка и из посебних задатака који јој се поJ
ставл>ају. А самим тим је речено да су резултати овог настојан>а мо
гли бити постигнути тек у развојном процесу друштва и уметностиI у
процесу н>иховог узајамног прожиман>а.
ВеЬ више од двадесет година изграђује се Совјетски СавезI поJ
дижу се н>егови културни услови развиткаI расте н>егова уметност.
Тешко је живеЬи изван Совјетског СавезаI до детал>а тачно приJ
казати динамикуI темпо и обим. развитка совјетске музике. Зато вам
морам скренути пажн>у н замолит» да од мене у овом излаган>у не очеJ
кујете друго до лапидаран пресек најважнијихI вишеJман>е и изван
Совјетског Савеза познатих момената у развоју совјетске музике. У
нзлаган>у оних појава које дубл>е задиру у односе из којих су те по
]аве проистеклеI — за које је моје непосредно искуство било недо
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вол>ноI ослонио сам се на податке среЬене и систематизоване у стуJ
дији чувеног музиколога Зден>ека НеједлијаI бившег шефа катедре за
иузичке науке на Карловом Универзитету у ПрагуI који сада живи у
Москви.
f.
Из данашн>е ретроспективе посматранI развој музичке уметности
у Совјетском Савезу није се одвијао по строго утврђеној линији. ОсновJ
не смернице биле су додуше назначене. Али за н>ихово спровоЬен>е
у дело требало је времена и искуства. То искуство стицано је у стад
ном додиру са стварношЬу. А та стварност била је не само терен за изJ
градн>уI веЬ и поприште борби. Друштвени преображај довео је на
управу земл>е народ. Али н>егови противницнI иако савладани и у маJ
н>иниI нису аплаудирали победиоцуI веЬ су повели борбу илиI тачнијеI
наставили је у промен>еним приликама и односима. Та борба била је
управл>ена .противу свих идејаI планова и подухвата за изградн>у ноJ
вога друштва. Она није бирала средства. Најрадије је дејствовала
скривена под плаштом идеологије у којој се мисаони процес изражава
тоновима а не речјуI била је најпогодније тле за прикривено дејство
те разорне борбе. Отуда је музика најдуже била н>ена жртва а развиJ
так музике изузетно успорен.
Као превасходно царскаI всликашка и племиЬка дисктракцијаI
уметничка музика пре Револуције је само по изузетку напуштала
замковеI салоне или естраде привилегованих концертних дворана.
НајвеЬе музичке институцијеI Велика царска операI Царски државни
конзерваторијум и Филхармонија стајали су под покровител>ствомI
дакле под надзоромI највиших државних органа. Музички раднициI
нарочито педагози и извоЬачиI васпитавани су у духу који је дијамеJ
трално супротан духу који је завладао после Октобарске револуције.
Уколико и изван музике нису служили царском режиму Eа било је и
таквихF предреволуционарни музички радници остајали су ограничеJ
ни као специјалисти којих се буре друштвеног живота нису тицале
нити дотицале. То је био елеменат који се после Октобра N9NT затеJ
као на водеЬим положајима музичког живота. Потпуно је дакле раJ
зумл>иво што се тај елеменат тешко сналазио у новим приликама и
што је имао премало склоности да разуме нове потребе друштва. С
друге странеI меЬу музичарима који су се позитивно односили према
социјализмуI није било довол>но теоретски образованих л>уди који би
конзервативним музичким професионалцима супротставили конкретне
задатке у складу са новим приликама. Тако се може об]аснити и па
радокс да су чак N922 године у учионицама Московског конзерватоJ
ријума нађене на зидовима оне исте иконе које су још за време ца
ризма тамо намештене. А кад је то било могуЬеI не треба се чудити
што су најважнија предратна музичка гласилаI готово без изузеткаI
наставила излажен>е и после Октобра. НајвеЬи предратни музички
Избор еседа
часописI потпуно офици]елан за време царизмаI „Руска]а музикална]а
газета"I продужу]е мирно у истом духу као и рани]е. Ипак са ]едном
разликом. Док на Револуци]у од N9MR године уопште ни]е реагиралаI
„Руска]а музикална]а газета" после 2T фебруара N9NT очеку]е да Ье
„нови путеви владе неоспорно нвазвати и нове форме уметничког жи
вота." МеЬутимI какве су то форме ко]е ]е очекивала надбол>е се види
из првог корака који ]е она сама предузелаW стваран>е нове химне ко]а
]е имала да буде „патриотска и ванпартиска". Али веЬ у ]улу исте го
дине после привременог неуспеха устанкаI „Руска]а музикалнада га
зета" звони на узбуну и транш да се народ „културним средствима
одврати од митинга и манифестаци]а". ]ош негативни]и став према
новим догађа]има заузима]у остали музички листови и часописиW
„Музика"I „Музикални современик"I „Музика и п]ени]е". Тако „МуJ
зикални современик" подиже сво] вапи]уЬн гласW „Какав може бити
однос према данашн>о] уметничко] стварности до чисто занемариван>е
или патетично нарицан>е над прошлошЬу". Тек у ]есен N9N8 влада ]е
забранила такве провокаци]е. Но за многе од тих часописа ова забра
на ни]е била ни потребна ]ер ни]е више било читалаца па су сами ]еJ
дан за другим обуставл>али излажен>е дош пре одлуке о забрани.
Период измеЬу Октобра N9NT и N924I кад ступа]у на снагу
одреJдбе „Нове економске политике" — „НЕП"JаI у музици карактеJ
ришу углавном две разво]не тенденци]еW ]една ]е регресивнаI са муJ
зичарима скупл>еним око часописа „Мелос"I а друга прогресивнаI
ко]у носе музички радници окупл>ени око нове „Музике". Мелосовци
су продужен>е насто]ан>а и тежн>и предреволуционарних декадената
и формалиста. Нжхов став према актуелним догађа]има ]е негативан.
Игор Гл>ебовI н>ихов идеологI дадику]еW „У историско] исправностиI
у сфери данаI руска уметност ]е изагнанаI прегажена ]еI ]ер у калу беJ
смислене безобзирности према правим културним вредностима нема
места поштован>у л>удскога стваран>а". А те праве вредности припадJ
ници групе око „Мелоса" замишл>а]у у музициI у ]единству религи]е
и музике. И зато други н>ихов претставник Владимир Гипиус кажеW
„Тамо где има религиозности влада музика у литсратуриW поетика
над реториком. Религиозна култура певаI безрелигиозна се приклан>а
прози". Ни]е тешко погодити да ]е од оваквог схватан>а до антропоJ
зофи]е Рудолфа Шта]нера само ]едан корак. И збил>аI теоретичар
Сабанье]евI ко]и.Ье се касни]е одреЬи сво]их заблудаI у часопису „РиJ
I. там"I увелико се позива на овог модерног Диринга. Али док су „Ме
лосовци" из нове сов]етске стварности бежали у метафизику и ми
стикуI неспособни да поведу и уздигну музички живот на ниво нових
Ькивотних условаI сама Сов]етска влада мимо н>их преузима органи
заций културе у земл>и. Тако се по н>еним ниструкци]ама у ]улу N9N8
образуде музичко одел>ен>е „Народног комесари]ата за просвету"I тзв.
„Наркомпроса". ВеЬ прве резолуци]е овог одел>ен>а поставл>а]у конJ
кретне задатке. Потребно ]е „открити народу могуЬност да узме учеJ
шЬа на ]едном од на]веЬих извора културеI лепотеI одважности и ра
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дости као што музика". А прва свесавезна конференц^а „ПролетJ
култа"I ко]а се одржава у септембру N9N9I доноси следеЬи заюьучакW
„ПомоЬи радним масама у савлађиван>у музичког блага човечанства;
борити се са сурогатима музике... углавном преко препорођене наJ
родне песке и на]бол>их творевина новог музичког стваралаштва;
саучествовати у манифестаци]ама наста]уЬег колективног и индивиJ
дуалног стваран>а радног народа у изградн>и музичке уметности пу
тем потпоре репродуктивних и продуктивних уметничких снага.D" Али
ову деклараци]у потписао ]е као претседник А. Лурие ко]и ]е до не
давно важно кар ]едан од типичних претставника формалиста.
У недостатку образованих музичара и овде су се постепено поJ
чели увлачити бивши „Мелосовци"I међу ко]нма ускоро видимо и
самог Игора ГLьебова. Томе се углавном има приписати колебан>еI
идеолошка несигурност и често теориско и практично застран>иван>е
ко]е ]е у почетку пратило рад музичког одел>ен>а „Наркомпроса". Ту
су се често комбиновале ствари које се исюьучу]у. Модернистичка
стреаиьен>а декадентних формалиста са реалистичким насто]ан>има
револуционарних музичара. Тако се времсном сви до]учерашн>и конJ
Дорвативци и реакционари заклан^у револуционарним фразама да
би наставили акциду йрикривене саботаже. Али и поред свих недоJ
статака и смепьиI свесних или несвеснихI улога музичког одел>ен>а
„НаркомпросаD" била ]е значаща и у том првом периоду изградн>е
сов]етске музике дер ]е захвал>у^уЬи н>ему много учшьено на распроJ
стран>иван>у народне музике путем стваран>а радничких клубова и
аматерских музичких установа.
И.
Друга фаза у културном развитку Сов]етског Савеза почин>е
I.НЕП"Jом. Дозвола за улазак страног капиталаI која ]е у историJ
ско] перспективи значила предах за следеЬи велики корак ка при
ступан>у изградн>и социализмаI допринела ]е подизан>у животног
стандарда народа. Удобни]и и безбеднијй живот као и контакт са
иностранствомI ко]и }е за време блокаде био потпуно обуставл>енI
схваЬени су међутим од непридател>а социализма као слабост и дали
повода разгаран>у свих оних притаAених разорних снага са чи]им смо
се делован>ем на музичком плану веЬ рани]е били упознали.
Они исти „современици" који су некад кроз часопис „МузиJ
кални совреме>ник" водили борбу противу свих конструктивних наJ
стодан>а за изградн>ом сов^етске музике сад поново дижу главу. КЬиJ
хов главни претставник }е сада Виктор Бела]ев. Некаданпьи уредник
„Музике" обдавл>у]е сада чланак под насловомW „К новим берегам"
— ка новим бреговима — у коме се издашн>ава за напредак у музициI
али тај напредак види у пресађиван>у западноевропске модернистичке
музике на сов]етско тле. Он се залаже за успоставл>ан>е контакта са
„Интернационалиим удружен>ем за савремену музику" коде ]е N922
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године основано у Салцбургу. У сарадн>и сд Тл>ебовим и Сабан>ејеJ
вимI Белајев пропагира формалистичку европску музику и оснива
„Асоцијацију савремене музнке" која је пандан „Интернационалном
удружен>у за савремену музику". Преко те асоцијације он успева да
доспе до музичког одел>ен>а Државног издавачког предузеЬа EГо
сиздатF и до Московског конзерваторијумаI тако да веЬ N92R године
иде као званични претставник совјетских музичара у Праг на фестиJ
вал „Интренационалног удружен>а за савремену музику". Убрзо за
тем н>егов једномишл>еник Сабан>ејев објавл>ује чланак под насловом
„Музика је музика" у коме каже да је музика „чисто звуковна оргаJ
низација". МузикаI по н>емуI не садржи никакву идеологију и не
може је садржавати. ДаклеI Сабан>ејев изражава управо ону исту миJ
сао коју можемо код нас наЬи у чланку Рихтмана у последн>ем броју
„Печата". То је убедл>ива потврда оне иознате мисли једног од најJ
ауторитативнијих претставника дијалектичког материализмаI која
гласиW „свако политичко издајство почюье ревизионизмом теоретских
основа марксизма". А Сабан>ајев наставл>аW „Сви они који воде идеоJ
лошку борбу на музичком фронту су демагози... Руска музичка кулJ
тура стоји пред процватом буржоаске музике и ми смо дужни у томе
расцвату суделовати... Основни проблем руске музичке културе је
кантакт за ЗападомI јер само Запад може да подигне руску музикуI
да технички наоружа ову заосталу музичку културу".
Тако су се понели сви они који нису били у стан>у да схвате
прави значај „НЕП"JаI који су у н>ему видели „дефинитиван повраJ
так капитализму и буржоаској култури". Тако је изгледала она етапа
развоја совјетске музике која се одиграла за време трајан>а „НЕП"Jа.
Али иако је застој у изградн>и социјализмаI који је привремено
допустила „Нова економска политика"I створио на културном пол>у
услове који су омогуЬили свим заостацима грађанске културе да
избију на површину и готово завладају културним животом Совјетског
СавезаI не; може се реЬи да и у то време није било свесних културJ
них радника који су добро знали да је то привремени уступак којим
се треба користитиI прикупити снаге да би се у следеЬој етапи одJ
лучно учинио крај свим злоуоптребама културе и идеолошким заJ
стран>ен>има. Тако се у сенци демагошких егзибиција формалиста у
самим радним масама почнн>у окупл>ати снаге за борбу против кулJ
турног дефетизма. Тако на н>ихову иницијативуI Музсектор Госи
здата почин>е издавати часопис „Музикалнаја Нов". Уз неофицијелну
потпору владе овај орган почшье индиректну борбу са „современиJ
цима"I тј. западн>ачким формалистима у совјетској музици. Он се не
упушта у теориске дискусијеI али преузима на себе организационе
задатке. гЬегова делатност је веома кориснаI али се убрзо показује
као недовол>на. Зато н>егови сарадници и пријател>и насупрот „АсоJ
цијацији савремене музике"I оснивају „Асоцијацију пролетерских
музичара". ОсврЬуЬи се на досадашн>у активност свога часописа „МуJ
зикалнаја Нов"I ново удружен>еI у једном прогласу кажеW „Основна
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линија идеолошког програма „Асоцијације пролетерских музичара"
испол>авала се у часопису само делимично... убудуЬе... целокупан ма
териал листа... треба да буде организовани центар око кога се
испрва окупл>ају најнапредније снаге из круга пролетерских музи
чара да би им се постепено приближила сва остала пролетерска и
радна маса. „И збил>аI резултати овог настојан>а на организационом
плану убрзо су се показали. Све више расту организације радничJ
ких музичких клубоваI аматерских удружен>а и кружока који су скроз
прожети пролетерским духом. На теориском пол>у „современици" су
далеко надмоЬни и часопис „Музикалиаја Нов" није у стан>у да им
се супротстави. После н>еговог обуставл>ан>а и једне доста дуге паузе
од скоро две годинеI група пролетерских музичара почин>е издавати
нови лист под називом „Музика и Октјабр"I — N92S год. Њему се
придружује и фракција напредних професора Московског конзерваJ
торијума. Тако пролетерски музичари добијају појачан>е из редова
професионалних музичара у којима су до сада оскудевали. Ова фракJ
ција оснива два часописаI најпре „Зборник" — са претежно педагоJ
шким програмомI а затим „Музикалноје образовани}е" у коме се
об]авл>ују и чланци истакнутих претставника „Асоцијације пролетер
ских музичара". Бременом ови други добијају све више места и утиJ
цаја на уреЬиван>е часописаI који најзад постаје н>ихов орган.
У сарадн>и са напредним професорима Московског конзерватоJ
ријумаI пролетерски музичари изграђују се и теоретски. Они све
више освајају наслаге сазнан>а и искуства музичке прошлости. ПроJ
диру све дубл>е у законе музичког стваран>а и наоружавају се научJ
ним тековинама за теориски обрачун са „современицима"I формалнJ
стима и декадентима у совјетској музици. Тако на страницама часо
писа „Музикалноје Образованије" избијају на површину први про
летерски музички теоретичари Лебедински и Виктор Бјели.
fff.
Но једновремено са процесом изградн>е пролетерских музичара
који су црпли снаге из нове совјетске стварности и сталног пораста
социјализмаI одвијао се како на Западу тако и у Совјетском Савезу
други један процес.
Талас музичког модернизма који је у првим поратним годинама
захватио европске музичаре и публику почео је да губи терен укоJ
лико га је код малограђанских маса имао. СтравинскиI ШенбергI
ХиндемитI Мило — до јуче сензационалне атракције — престају
бити привлачни за музичку публику. Концертне дворане за време
извоЬен>а н>ихових дела приметно се празне. Они остају предмет паJ
жн>е најужег круга музичких професионалаца и „специјалиста". Тај
раскид са публиком био је утолико бржиI дубл>и и дефинитивнији у
Совјетском СавезуI који никадI па чак ни у доба „НЕП"JаI није био
погодан терен за процват таквог извитопераван>а културе.
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Отуда је слом западн>ачког модернизма изазвао дубоке пореме
не у редовнма совјетских модернистаI „современика". Алн н>их
много више боли пораз музичког формализма на Западу но у СоJ
вјетском СавезуI не само зато што у својој земл>и никада нису имали
контакта с масамаI веЬ пре свега зато што сада нису више имали на
кога да се позивају да би оправдали своју антикултурну делатност.
Први меЬу н>има који је схватио дубину и безизлазност кризе
у коју су совјетски формалисти запали био је Сабан>ајев. Он јадикује
над судбином модернизмаI алиI једини од својих другова веЬ тада
свестан неизбежности н>еговог нестанкаI даје томе јадикован>у форму
критике и ограде од н>ега када кажеW „Европски музички свет је заJ
шао у сумрак... Сложени социолошки услови проузрокују ову неоJ
бичну појавуI која се може назвати — „демузикализацијом" опште
свести!... Музичар као слободан или релативно независан произвоЬач
нестаје... Интерес за музику у великим масама средн>е и више класе
катастрофално слаби... Савремени композитор је исто толико печалJ
бар колико и виртуоз... Музички ствараоци постају спортсмени звука
и труде се да постигну ове или оне музичке рекорде EСтравинскиFI или
ступају у не сасвим природан савез са музиком ноЬних локала и дан
синга EМилоFI да би н>иховим освежавајуЬим утицајем спасли своју
позицију и композиторску „част".
Али то што Сабан>ејев излаже није права свесна критика модер
низма веЬ у основи н>егово оправдан>е. Јер он не каже да у масама
слаби интерес за декадентни музички формализамI веЬ за музику
уопште. И баш тим што формализам уклапа у музику уопштеI он
избегава да призна да је у кризи формализам а не музикаI и на тај
начин га оправдава. Зато се н>егова критика у суштини не разликује
од критике коју једновремено читамо у музичким часописима на За
паду. Фрапантна је сличност измеЬу овог излаган>а Сабан>ејева и кри
тике Адолфа Вајсмана у часопису „ЕИе МивNк"I поводом фестивала
„Интернационалног удружен>а за савремену музику" одржаног у Ве
неции N92T године. Најзад. да Сабан>ејевI који Ье касније дефини
тивно раскрстити са формализмом и уЬи у ред конструктивних соJ
вјетских музичких теоретичараI тада још није схватио суштину про
блема види се и из тога што он тој западн>ачкој музициI коју осуJ
ђујеI не супротставл>а ништа другоI не залаже се ни за какву нову
совјетску музикуI не види путеве којима треба поЬи. Али зато их виде
совјетски музичари из супротног табора. Лебедински их сасвим кон
кретно формулише речимаW „Здрава музика је реалистичка. Она црпе
слике и н>ихово обликован>е из непосредне стварностиI изражава их
непосредноI природно и об]ективно сумом осеЬан>а која није лако
схватл>ива али се одликује „чистотом и простотом" уметничких прин
ципа". Сличне идеје излаже и Виктор Бјели у нарочито запаженом
чланку „Леваја фраза о музикалној реакцији"I који об]авл>ује N928
године у „Музикалноје образованије".
].N«
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Борба против „современика" проширу]е се и на левичарско
фразерство групе тзв. „револуцшшарних музичара" окупл>ених око
организаци]е ОРКИМД „Об]едшьешN]е револуционнх композиторов
и музикалних д]елат]ел". Делатност ове групе протезала се измену
N92S и N929I а била ]е у на]ужој вези са афером Троцког. ПристалиJ
цом овог правца били су у основн револуционарни анархисти. ФраJ
замаI о перманентно] револуци]и они су негирали све напоре за изJ
градн>у социализма. Али н>ихов утица] био ]е врло незнатан и чиJ
тава н>ихова активност сведена ]е на уређиван>е часописа „Музика и
Револуцида". гЬихово неверован>е у конструктивне снаге пролетариJ
дата> и све заблуде ко]е из тога произилазе разоткрио ]е у сворэ] криJ
тици Виктор Б]елиI после чега се ова организацида распала.
fs.
То ]е ситуацида у ко]о] се разво] сов]етске музике налазио до
прве Щатилетке. Отада се н>ен положа] из основа мен>а. ФразеI идеоJ
лошке размирице и полемике има]у да уступе место делу планске изJ
градн>е новог соцдцалистичког друштва. „Асоцидацида современе му
зике" се — сама разилазиI „ОРКИМД" бива обуставл>ен. На делу де
само „Асоцидацида пролетерских музичара". Уклапан>е н>ене делатJ
ности у генерални план Щатилетке има да спроведе „Прва сверуска
музичка конференцида" кода се саста]е N929 године. Н>о] претседава
сам Луначарски. Резолуцида кода ]е на томе заседан>у донета установJ
л>у]е да ]е положа] музике у Сов]етском Савезу онога доба карактериJ
сан следеЬим моментима.
N. Подизан>ем релативне вредности музичке уметности у укупном
систему културноJуметничке изградн>еI а такође и придобијан>ем паJ
жн>е пролетерске давности према питан>има музике;
2. Заоштраван>ем класне борбе у то] областиI спадан>ем са полиJ
тичком управом и са порастом по]ава музичког живота. После ове
конференци]е осетио се на музичком пол>у сасвим други зрак. ЧасоJ
писи ликвидираних музичких организаци]а постепено преста]у излаJ
зити. Тако и у области штампе оста]е само „Музикално]е образован>е"I
орган „Асоци]аци]е пролетерских музичара". А и сама та асоц^аJ
циFа ]е сад сувише уска да би могла у себе примити све конструк
тивне снаге музичке изградн>е које ]е окупила Прва Пдатилетка. Она
се проширу]е у „Сверуску асоцијаци]у пролетерских музичара"I т.зв.
„РАМП". Нови орган асоци]аци]е изда]е „Госиздат" под насловом
„Пролетерски] музикант". Но и он се показу]е недовол>нимI те се поJ
ред н>ега подавл>у]е нови масовни часопис „За пролетерску]у музику".
Сво] удео у остварен>у генералног плана Прве П]атилетке „РАМП"
]е стопроцентно остварио. Нарочито велике заслуге имао ]е „РАМП"
у спровоЬен>у оног дела плана ко]и се односио на ликвидаци]у остаJ
така класног противника.
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Друга Пјатилетка меЬутим поставл>а новеI шире и свеобухватJ
није задатке. Успех изградн>е социјализма у Првој ПјатилетциI подиJ
зан>е културног нивоа животаI пораст благостан>а и ефикасна ликвиJ
дација класног противника створили су сасвим нове односеI нове по
требе и нове задатке. То су били залаци изградн>е бескласног социJ
јалистичког друштва. А ту се „РАМП" није показао дораслим за
датку. Сувише загрејан борбом противу буржоаских остатака у муJ
зициI он је у ранијим претставницима буржоаских остатака и дал>еI
после н>ихове преоријентацијеI видео бауке и неоправдано их прогоJ
нио. гЬегова критика није била на висини нове стварности. Исто тако
„РАМП" није био у стан>у да одреди правилан став према масовној
песJми. Претерано подложан снажном утиску позитивних резултата
које је масовна песма дала у Првој ПјатилетциI „РАМП" заузима стаJ
новиште да само и једино из масовне песме може да се изгради нова
совјетска музикаI што је неисправно. Неисправно зато што је ту са
свим запоставл>ен значај културног наслеЬа уметничке прошлости.
Неправилан став заузео је „РАМП" и према т.зв. „попутчиJ
цима"I тј. оним музичарима којн нису организационо били у покретуI
али су показивали жел>у за сарадн>ом. гЬих је „РАМП" прогласио
непријател>има.
Све ове заблуде сведоче о томе да је изградн>а социјализма у
Совјетском Савезу претекла „РАМП"I који се није могао снаЬи у
промен>еним приликама. То је и установл>ено на конференции ком
позитора сазваној за 2 октобар N9PN године у Москви.
После владиног декрета о „Растуран>у литерарноуметничких орJ
ганизација" од 2P априла N9P2I приступило се реорганизации
„РАМП"JаI уместо кога је исте године формиран „Сојуз совјетских
композиторов". Уместо „Пролетерског музиканта"I почин>е излазити
велики музички часопис „Совјетскаја музика" и ман>и помоЬни лист
„Музикалнаја самодјејатјелност". МеЬутимI обуставл>ан>е „РАМП"Jа
изазвало је код бивших „современика" наду у повратак старим саJ
мовол>амаI док јс бившим припадницима „РАМП"Jа у неколико пре
тила опасност да се претворе у секташеI али те опасности су предуJ
преЬене. Најпре Харковским конгресомI којим је дефинитивно раJ
зголиЬен формализамI а затим интервенцијом Максима Горког на
Московском конгресу писаца N9P4 године.
Горки је тражио „преокрет уметника према масама"I али нипоJ
што не у старом уском смислу речиI веЬ далеко вишеW „захвати™
н>ихов животI красни оптимизамI веру у победу и у најтежим времеJ
нимаI велике јунакеI хероје од античког Херкула до руског Ивана и
ПетрушкеI колико је у свему томе снаге и здравл>а". Тиме је на теоJ
рискоJидеолошком плану завршена борба за здраве основе совјетске
уметности. Сада је требало дати велика дела. И она се у совјетској
музици починл појавл>ивати. Ту су МјасковскиI ШостаковиЬI ЂерJ
жински Eкомпозитор опере „Тихи Дон"FI МосоловI ДавиденкоI Чем
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берђиI ШехтерI Ковал> а касни]е и Серге] Прокоф]ев. Сви они раде
у корак са темпом ивградн>е социализма.
Разуме се не без погрешакаI привремених застран>иван>а и неJ
доумицаI али са непоколебл>ивом решеношЬу да у што потпунијо|
мери обогате сво]у земл>у новим културним вредностима.
Коначном рашчишЬаван>у свих недоумица у на]веЬо] мери }е
допринела дискуси]а о остацима формализма и натурализма у делима
Димитрије Шостаковича. Критика н>егове опере „Леди Магбет"D и
балета „Св]етлиз Руче]"I ко]а ]е об]авл>ена у московскод „Правди"I
раздаснила ]е свим сов]етским композиторима и Шостаковичу саJ
моме узроке и разлоге последних остатака заблуда и уклонила их са
пута Н>иховог правилног усавршаван>а.
JОСОБЕНОСТ ТИКВЕШКОГ МУЗИЧКОГ ФОЛКЛОРА*F
Изванредно богатство и култруноисториску вредност музичког
фолклора Македошце први истакао оснивач српског музичког реа
лизма Стеван Мокран>ац. У н>еговим хорским делимаI а нарочито у
„Руковетима"I наЬи Ьемо многе странице у које су уткани музички
мотиви македонске народне песме. ТриI од петнаест руковети у цеJ
лнни одбрађују та] материал. На]познатида и на]признатидаI Мокран>J
чева Х руковет саздана ]е из народних напева са Охрида. Једанаеста
црпе музичке изворе из околине Битол>аI а us би требало да у син
тетично] форми пружи оно што ]е квинтесенци]а музичког фолклора
МакедониFе. АктиванI не само као композитор веЬ и као пропагатор
народне музикеI Мокран>ац ]еI путу]уЬи са „Београдским певачким
друштвом"I прославио македонску народну песму далеко преко гра
ница тог живописног крада. Захвалл^уЬи н>емуI интерес за проучаJ
ван>е и уметничку трансформаци]у македонског народног мелоса у
непрекидном ]е порастуI тако да су многи наши истакнути музички
радници одушевл>ено> наставили Мокран>чево дело.
Mбрађу]уЬи у вокалном ставу македонски музички фолклорI
Мокран>ац се ни]е ослан>ао ни на какве друге изворе до на народне
певачеI домороцеI по чи]им напевима ]е бележио и прикупл>ао муJ
зичку грађу. Он ]е дакле упознао народну песму на н>еном извору и
зато настодао да је очува од свих страних утица]а.
Снажног стваралачког инстинктаI усто дубоко упознат са живо
томI обича]има и л>удима овога крадаI Мокран>ац ]е проникао у спеJ
цифичне особине н>еговог музичког израза — и први установиоW
NF да се македонска народна песма развида на посебним тоналJ
ннм основама;
2F да метричка и ритмичка структура македонске народне мо
лодије изиску]е друкчи]у периодизаци]у од оне кода важи за средJ
вьоевропску уметничку музику или за народну музику западноевропJ
ских народа.
Отуда хармонизаци]а Х руковети открива афинитет измеЬу ма
кедонске народне песме и грегори]анске црквене мелоди]еI а меJ
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тричка периодизација us руковети сложени такт — .H — = —. Оба
8 8 8
ова поступка Мокран>чева нашила су на иеразумеван>е многих н>егоJ
*F Анализа педDединих песама вршеиа ]е на основу записа Еесили]а
ХауиJМанова. EПрим. ред.F.
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вих музичких савременикаI али и на афирмацију каснијих музикоJ
лога. Прибиран>е новог материјала потврдило је исправност Мокран>J
чевих схватан>аI а уједно истакло особеност македонског народног
мелоса. Сваки нови корак у истраживан>у народног музичког блага
ггретставл>а приближаван>е народа култури и културе народу; сваки
нови резултат у томе послу — откриван>е нових перспектива за уметJ
ничко стваран>е.
НијеI према томеI довол>но прихватити Мокран>чева сазнан>а —
утолико пре што овај истакнути музички прегалац није био у могуЬJ
ности да исцрпе све што је по тим питан>има потребно знатиI веЬ их
треба поткрепити новим истраживан>има и екстензивно разгранати.
МЕТРИКА И РИТАМ
Народна музика готово свих европских народа Eнарочито оних
који располажу великом традицијом уметничке музикеF познаје го
тово искл>учиво правилне метричке јединице. Читава зграда вековJ
ног развоја европске уметничке музике од Ренесанса до данас поJ
дигнута је на основама т. зв. простогI једноставног метричког расJ
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члан>аван>а музичке фразе на такт —I —I —I —. Комбиновани или
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сложени тактови Eметричке јединицеF тековина су уметничке музике
новијег доба. Народна музика веЬине европских EгерманскихI роман
скихI нордиских или англосаксонскихF народаI не познаје их. Сасвим
друкчије стоји ствар са музичким фолклором словенских и јужнослоJ
венских народа. Њихова музика показује велику метричку и ритмичку
разноврсност. Популарна чешка народна игра „фуриант" Eкоја је
била предмет уметничке обраде готово свих великих чешких компо
зитораF карактеристична је по својој сложено] „неправилној" меJ
трици. Она се бележи у PL4 т^ктуI а састоји се» из тактова 2L4 и PL4
EPx2 па 2xPF. Руска народна музика обилује сложеним метричким јеJ
диницама. Често се јавл>а сложени метар саставл>ен из тактова 4L4I H
2L4 H PL4 H PL4. У уметничкој стилизацији руског фолклора уобичаJ
јено је да се овакви метрички облици прилагоЬавају западноевропJ
ској музичкој ортографији и своде на просте метричке јединице 2L4
или 4L4. Тако је композитор Љадов наведени метрички облик нотиJ
2 2 2J2
рао у такту 4L4 и добио 4 х — H2 х—H R х yJ P х —. EВидети
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ЉадовW „Осам руских песама"I kо 8F. Народна музика словенских на
рода са Балкана познаје још сложеније метричке конфигурације. На
T P 2 2 P 4
примерI — саставл>ених из Н N или — H —; затим 9L8 као
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спој P u — H —; онда — које садрже 2Х — H — H 2 u — итд. Ове
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иоследн>е конфигурације среЬемо каткад у јужним деловима Старе
СрбијеI чешЬе у МакедонијиI а редовно у н>еној југонсточној обла
сти према тромеЬи ЈугославијеI Бугарске и ГрчкеI .у Тиквешком крају.
Веома популарна песма „Не си го продавајI Кол>о чифликот" компоJ
иавана је на метричкој основи 9L8 са изразитом ритмичком периоди
зациям 4L8 H 2L8 H PL8. ТреЬа осмина у завршној ритмичкој фигурн
EPL8F страна је музичком осеЬан>у не само западноевропских народа
веЬ и нашег живл>а из севернијих области Балканског ПолуострваI па
се стога често дешава да народни певачи из других крајева схватају
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ову метрику као такт 4L4I и то — H —I дакле скраЬују последн>у ритJ
8 8
мичку јединицу за NL8. Ова упрошЬаван>а лишавају тиквешку песму
н>еног специфичнее метричког обележја а уједноI и баш тимеI укаJ
зују на то обележје и н>егову особеност према фолклору других
крајева.
Исту метрику али друкчију ритмику открива песма „Дремка ме
нападна". То је такт од 9L8 ритмички рашчлан>ен на фигуре 2L8 H
2L8 H 2L8 H PL8 дакле P u 2L8 H PL8 или SL8 H PL8.
Сасвим необичну метрикуI меЬутимI има песма „Ни јадиме ни
пијимеDy У в>ој се сукобл>авају не само несиметричке јединице веЬ и
две различите метричке основе. Први део периоде од осам тактова
има уметничку структуру изражену у комбинованом татку TLNSI који
садржи три ритмичке фигуреI и то 2LNS H PLNS H 2LNS. Други део пе
риоде Eтј. завршна 4 тактаF заснован је на метрици која тражи такт
од 9LNS. Разлика у метру долази отуда што се првим трима фигурама
додаје четврта ритмичка јединица од 2LNS.
Оно своЬен>е сложене метрике и комбинованье ритмике на праJ
вилан дводелни или троделни тактI који су руски и чешки композиJ
тори могли спровести стилизујуЬи музички фолклор својих народаI
овде је потпуно неостварл>иво. У првом реду зато што би то изазвало
поремеЬај наглашених и ненаглашених делова речи у текстуI па да
кле и одговарајуЬих тешких и лаких делова такта; затим због тога
што сложеност ритмичких облика онемогуЬује установл>аван>е ман>ег
T 9
заједничког чинител>а метра него што су тактови J^— и.J—.J
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Изванредан пример сложености метрике и ритмаI тако карактеJ
ристичне за тиквешки музички фолклорI јесте песма „Кинисале море
син и мајка". Метричка основа је ту необично сложени такт од NNLNS.
АлиI за разлику од великог броја других песама које имају прибли
жено сталну ритмичку периодизацијуI овде је она по правилу променJ
л>ива. Други такт разликује се од првог и треЬегI пети се разликује
од шестог и од четвртог. Идентични ритмички су 4 и S као и R и R.
У низу од S тактоваI нигде два суседна такта немају истоветну рит
мичку периодизацијуI док су прва два уникати ритмички.
Ритмичко богатство тиквешке народне музике указује на ра
злику у структури измеЬу македонског и западноевропског музичког
фолклораI а уједно и на сродност н>егову према фолклору оријенталJ
них народа. У монголскојI тибетанскојI кинескојI јапанској и сијамJ
ској народној музициI метрички и ритмички елементи равноправии су
мелодиским и ослан>ају се на потпуно самосталне групе ударних EнеJ
мелодискихF инструмената које чине ритмичку потку слободномI „имJ
провизованом" развијан>у мелодија. Код Арабл>анаI Турака и Индуса
ритмички елементи имају улогу прапье мелодиског тока.
Западноевропски и оријентални музички фолклор су дакле два
екстрема. Код првога је ритам подреЬен мелодијиI код другога је меJ
лодија везана за ритам. Тиквешка народна музика одаје н>ихов сплетI
изједначене утицаје Истока и ЗападаI равнотежу мелодије и ритма.
Отуда је она ритимчки богатија од западн>ачкеI а мелодиски развијеJ
нија од источвьачке.
МЕЛОДИКА И ТОНСКЕ ЛЕСТВИЦЕ
Поменули смо да је Стеван Мокран>ац својом Десетом руковети
{„Песме са Охрида"F упозорио на разлике измеЬу македонске и заJ
падн>ачке мелодике Eхармонизацијом која претставл>а напуштан>е
принципа класичне хармоније и указује на нова тонална тежишта
мелодијеF. Само површном познаваоцу македонске музике МокраньJ
чев поступак може изгледати случајан; само предрасуде и механи
стичка примена стваралачког метода ШубертаI Сметане и Вагнера
Eупотребл>еног у обради западн>ачког музичког фолклораFI — на ма
кедонски фолклорI могу подвести модулациони смер и каденциран>е
мелодике под законе тонских родова дур и мол.
Савесном испитивачуI меЬутимI постаје очигледно да македон
ска мелодикаI како по модулацији тако и по склопу интервалске грађе
у лествициI по распореду целих и полутонова у оквиру октавеI отJ
крива другу тоналну базуI нов смер модулације и нову латентну харJ
монску функционалност. Популарна песма „До гјиди Стојно хубава"I
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отклан>а сваку недоумицу по том питаCу. Ако прва три такта допуJ
штају претпоставку да се мелодија креЬе у оквирима ЦеJдураI
Ну к y јJ^JрJ
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четврти тактI у коме се тон Ха претвара у БеI
не даје никакво право да се тај тон схвати као претставник доминанте
према субдоминанти. Пре света зато што би се та субдоминанта Eкао
цил> модулацијеF појавила на ненаглашеном делу такта Eи то само за
тренутакFI а затим због тога што би почетак следеЬег такта захтевао
Eу том случајуF или понавл>ан>е тоничне функцијс или дурску доми
нанту — што у једнакој мери чини неразумл>ивом и неоправданом
споредну доминанту према субдоминанти у ЦеJдуру. Очигледно јеI
даклеI да промена тона Ха у тон Бе не претставл>а утврђиван>е тоJ
налног средишта ЦеJдураI веЬ припрему модулације из сазвука на
тону Ге Eу петом тактуF у хармонију на тону АI као горн>ој доминанти
према финалном тону Е. Рсконструкција лествице од финалног тона
потврђује тоI јер је распоред целих и полутонова потпуно различит
од интервалске структуре дурске лествице.
УпореЬен>ем ове лествице са средн>евековним црквеним модусима
може се без тешкоЬе утврдити да је н>ена интервалска структура
идентична Топив ТегсиивJи EФригиској екалиFI код кога се полутонJ
ски размаци налазе на истим местима као и код н>еI тј. измеЬу првог
и другог и петог и шестог степена тонског низа. До истог резултата
довела би нас анализа добро познате песме „Марика мома убава"
EФригиска лествицаF или „Белата Мацарика" Eмиксолидиска лествиJ
цаF или „Како ти пукналоI Гено. пердето" EДорска лествицаF или
„Еми СеламI Селам мори Енгје" EЕолска лествицаF или ма које друге
тиквешке народне песме.
Мелодиска структура најпретежније веЬине тиквешких народ
ник песама носи обележје средн>овековних модусаI што сведочи о
томе да се македонски музички фолклор више развијао под утицаJ
јем старе црквене него новије световне EуметничкеF музике. АлиI
иако је тај утицај био примаранI погренгно би било занемарити друге
факторе који су деловали на развој тиквешке народне музике. ВеJ
ковно ропство под Турцима оставило је у музици своје трагове. Преко
турске беговске песме увлаче се у македонски музички фолклор многе
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оријентални елементиW упадл>иво наглашена орнаментикаI фигура
тивно описиван>е мелодиских тежиштаI честа унотреба малих интер
валаI ослонац мелодије на интервал секундеI која се јавл>а у три
обликаI — као малаI велика и нарочито карактеристична прекомерна
секундаI — појава каденцирајуЬих дугах вокала на крају тактаI итд.I
што се нарочито лепо види у јуначкој песмиW „КажиI кажи Катил J
Ђорђе". Редак пример сукоба тих двају утицаја Eцрквеног и оријенJ
талногF на тиквешку мелодију пружа песма „Дејди мори стара бабо".
Први део периоде од осам тактоваI па распореду интервалаI био би
идентичан првом тетрахорду Топив МопивJа EЕолска лествицаFI с том
разликом што је карактеристични полутонски размак измеЬу другог
и трекег степена Eснижен>ем другог — са Ха на БеI — и иовишен>ем
трећег — са Це на ЦисI —F замен>ен прекомерном секундом. Да је
основа ове промене стари црквени модусI на који је> накнадно дошао
оријентални утицајI види се најбол>е по томе што се у другом делу
периоде ове привремена промена отклан>а и замен>ује аутентичним
еолским првим тетрахордомI АJХаJЦеJДеI у коме размак измеЬу дру
гог я трекег степена није више прекомерна секундаI веЬ карактери
стични полустепен. Из тога се јасно види не само корен веЬ и тенденJ
ција развоја тиквешке песме. Формирана под утицајем византиске
црквене музикеI она трпи утицај завојевачке оријенталне културе и
показује тежн>у да се од н>ега ослободи повратком на старе основе.
То доказује и околност да су оријентални утицаји остали само по
времени у мелодици Eдок су се у метрици и ритмуI претрпевши
знатне модификацијеI задржалиFI а многе нове тиквешке мелодије
нспеванс су опет на основама старих црквених модуса.
ФОРМАЛНА СТРУКТУРА
Попут метрикеI ритма и мелодијеI формална структура тикве
шке песме битно се разликује од облика западноевропске народне
мелодије. У н>ој је правилна периодизација форме сразмерно ретка
појава. Формална схема класичне периоде од осам тактова са модуJ
лацијом до доминантеI у току прва четири тактаI и повратком ка тоJ
нициI у завршној реченици од четири тактаI — у тиквешкој мелоJ
дији нема примене. Правилан облик АJБеI или АJБеJАI претставл>а
праву реткостI и у том случају је велико питан>е да ли се збил>а ради
о изворној тиквешкој песми.
Најједноставнијн облик који смо меЬу стотинама тиквешких пеJ
сама и нашли јесте А E2H2F — В E4F —JВ E4F. То је форма песме
„Зал>убих сеI Јагодо"I која умногоме одудара од осталих тиквешких
песама не само по дословном мотивском понавл>ан>уI које је у н»ој
реткоI веЬ и по тоналитетуI који је споран. Јер док први део А наJ
говештава еолску лествицуI други и треЬи се знатно приближују дурJ
ској лествици на тону Ге. У случају прихватан>а другог решен>аI неоJ
бичан би био само доминантни завршетак. Стога смо склони гледи
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шту да се форма ове песме не може сматрати карактеристичном за
тиквешку мелодилуI ]ер Fе сама песма садржа^о неизједначена и стра
вим утица]има видл>иво оштеЬена.
Други пример изузетно упрошЬеног формалног решен>а Eко]е
ме!Fутим много одудара од западн>ачких образацаF пружа песма „ДеJ
во]чшьа гугурчшьа". То ]е врста мин^атурног ронда са ]едним главJ
ним двотактним мотивом и три споредна ]еднотактнаI ко]и су измеЬу
главних интерполирани. Схематично претставл>енаI та форма изJ
гледа овакоW
IАE2FJ ЦП ~ M{NF J ФF J А E2F JйENFJА E2F
Ту ]е очигледно отступан>е форме тиквешке песме од западноевропJ
ске. Оно открива несравн>ено веЬу сложеност облика тиквешког фолJ
клора и указу]е на зачетке тематске обраде у дубл>емI уметничком
значен>у речи. Интерполиран>е деднотактних мотива измеЬу периоJ
дичног подавл>иван>а главног двотактног мотива изразит ^е пример те
матске градаций коју народна музика западноевропских народа уопJ
ште не познаје и ко}а се давл>а тек као тековина знатно усавршене
уметничке музике.
Веома карактеристичан пример сложеног решен>а облика пружа
песма „Де пидиI Сто]но хубава". Периода садржи на први поглед NP
тактова. гЬен први деоI АI од R тактоваI узет у свом првобитном
облику Eпре преласка на другу строфуF чини формалну целину кода
се не може расчлан>агатн. Други деоI В има S тактоваI а подел>ен
]е на две реченице од по три такта Eкоје се понавл>ајуF. ТреЬи деоI
СI има два непотпуна такта и делу]е ]едновремено и као код А и као
прелаз из троделног EтротактногF фразиран>а средн>ег дела В у двоJ
делно EдвотактноF фразиран>е првог делаI чи]е понавл>ан>е захтева
строфичан карактер песме. Док формална улога треьег дела С у
понавл>ан>у открива формалну структуру првог дела. Непотпуни поJ
следн>и тактI ко]и са непотпуним првим у прелазу на нову строфу чи
ни целинуI мен>а структуру фразе првог делаI додаме му претпоследJ
н>и такт и ствара нову форму првог дела 4H2. Тек у том тематском
прегруписаван>у подавл>у]е се сложена формаD песме „Де г]нди. Сто]
но хубава"I као варианта познатог облика А—В H S H S тактоваI а
периода се скраЬује од NP на N2 тактова. Па и тако упрошЬенаI ова
форма ]е дубоко сложена. Схематично претставл>енаI она изгледа
овакоW
АL4EаF H 2EЬFLJВLPEсF H PEсFL
Ови примери дасно показу]у да ]е нова садржина специфично тикве
шког музичког фолклора ко]а ]е захтевала посебне метричке ритмичJ
ке и мелодиске облике у словила и нову формалну структуру народне
песме ко]а по богатству и разноврсности нема у нашо] музици себи
равне.
чДJр ВОШСЛАВ ВУЧКОВИЪ рођен ]е у Пироту N8 октобра N9NM
године. Основну школу и гимнази]у завршио у БеоградуI где ]е и
матурирао EN929 годинеF.
У првим разредима гимнази]е почин>е да учи клаанр и веЬ у чеJ
твртом бележи сво]е прве дечачке покуша]е у композицией. У вишим
разредима он се све више одушевл>ава музикомI тако да у осмом комJ
пону]е сво]у прву збирку кратких клавирских пи]есаI ко]а се ускоро
потом обFавл>у]е под за]едничким именом „Перон" EN929 годинеF.
По завршено] матури односи сво]е композици]е ДJр Милому МиJ
ло]евиЬуI ко]и га — у првом тренутку — прима са неверицом и траJ
жи да му се детал>но разложи мисао по мисаоI готово акорд по акорд.
ЗатимI веома изненаг>енI и убелен да се ради о стварима ко]е ода]у
несумн>ив композиторски таленатI препоручу]е оцу Во]иславл>евом да
га без одлаганьа пошал>е на студи]е у иностранство.
Тако се ВоиславI као деветнаестогодшшьи младиЬI веЬ у N929
годинц налази у ПрагуI у ]едном од великих и бучних центара мо
дерне музике.
„Перон" му отвара врата прашког Државиог конзерватори]ума»
у ко]И се одмах упису]е и ко]иI — по специ]алном одобрен>уI као изJ
ванредни таленатI — завршава за три године EN9P2 годинеF.
За време студија на конзерватори]уму Eкод професора Рудолфа
КарелаF он завршава и диригентски курс професора дJр Николаса
Малка. У исто време компону]е сво] први Гудачки квартет EN9P2 го
динеF и Клавирску свиту Eу четири ставаF.
У Ма]сторску школу примл>ен ]е октобра N9P2 године. На н>оF
студира композици]у у класи професора Јозефа Сука. Ма]сторску
школу завршава — у лето N9PP године — сво]ом Првом симфони]ом.
У дипломуI кода му ]е том приликом датаI Сук бележи сво]е нарочито
мишл>ен>е о Во]иславу на следеЬи начинW
„Велики таленат и тенденцида ка новом карактерише н>егове каJ
мерне и оркестарске радове.
Симпатично ]е што у сваком делу тежи не само за новим неЬ я
за чистотом израза".
Прва симфошца изведена ]е у Прагу исте године под палицом
познатог чешког диригента и композитора Отокара Јеремијаша. ^У
Београду ]е први пут изведена N9P9 године од стране Београдске
филхармошце; у иностранству ]е извођена такођеI N9P9 године у БуJ
курешту иI на]задI у Софи]и на концерту савремених ]угословенских
композитораF.
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Суково мишл>ен>е о Војиславу као композитору показало се као
ванредно основано и тачно. Читав дал>и развој н>еговог ученика у потJ
пуности потврђује ту оцену. Све до последн>ег потеза свог пера ВоJ
јислав нијвF престајао да се интересује за све оно што је ново у муJ
зициI да прати н>ен развој идуЬиI најчешЬеI сасвим новимI неутрвеним
стазама.
Тако се може објаснити н>егово велико интересован>е и за четвртJ
тонску музику. У првим годинама свог боравка у Прагу он се упознаје
и спријател>ује са професором Алојзом ХабомI протагонистом четвртJ
тонске музике. У својим писмима из Прага Војислав настоји да одреJ
ди улогу и место четврттонске музике у читавом развоју модерне. У
исто време он компонује и своју прву четврттонску композицијуW Трио
за два кларинета и клавир EN9PP годинеF. Исте те године учествује
на фестивалу модерне музике у Штрасбургу Eкоји је организовао
Херман ШерхенF на коме диригује Шенберга и Бранда. ДомаЬа и
страна штампа бележи као нарочито успелу н>егову интерпретацију
Шенбергове Серенаде.
За све време својих студија у Прагу Војислав не престаје да
прати не само развој савременог музичког стваран>а — нарочито доJ
стигнуЬа прашке и бечке школе — веЬ и све битније манифестације
у области културногI а нарочито уметничкогI живота. Он шал>е своје
дописе из прашких концертних дворана; пажл>иво прати успехе аванJ
гардног позоришта Е. Ф. Буријана EMJP4F и пише о н>има. Најзад се
уписује на Филозофски факултет Карловог универзитетаI где бра
ни своју докторску дисертацију „Музика као средство пропаганде"
EN9P4 годинеF. Теза је објавл>ена на четком.
У исти мах он активно учествује у раду културног друштва наJ
предно оријентисаних студената у Прагу „Матија Губец"I проучава
марксизам и усваја дефинитивно материјалистички поглед на свет. У
то време он је у круговима наше напредне омладине у главном граду
Чехословачке био веома цен>ена и вол>ена личност.
Читав дал>и рад Војиславл>ев као музиколога кретаЬе сеI убудуJ
ЬеI до краја н>еговог животаI у правцу настојан>а да теоретске ставоJ
ве науке примени на облает музичког развојаI а као композитора —
да својим теоретским поставкама нађе одговарајуЬи израз у свом муJ
зичком стваран>у.
У то време EN9P4—N9PR годинеF он пише свој првиУоNсеJЬапсN
„Метро" и „Челик се топи" — за рецитативни збор са камерним ан
самблом.
По дефинитивном повратку у земл>у Војислав узима свестрано
и веома активно учешЬе у тадашн>ем културном и политичком живо
ту. После низа краЬих чланака из Прага и о ПрагуI којима је започео
своју релативно врло кратку јавну делатност Eона је трајала непуних
десет годинаFI он пише свој први веЬи радW „Материјалистичка филоJ
зофија уметности" EN9PR годинеF у коме се излаже критици идеали
стичкоI формалистичко схватан>е уметности са настојан>ем да се де
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финишу елементи ]едног матери]алистичког погледа на н>у. У исто
време он теоретски обраЬу]е и покреЬе хорске рецитацще као ]едан
од облика напредног схватан>а уметносхи примен>еног у пракси. У том
смислу он обдавл>у]е и сво] радW „Уметност хорске рецитаци]е" у Кн>иJ
жевном савременику EN9PS годинеFI а у Београду организу]е прве приJ
редбе са хорским рецитаци]ама са напредним студентима београдског
Универзитета. На]чешЬи текстови на ко]има ]е израђивао хорске реJ
цитаци]е биле су песме револуционарног шпанског песника АлберJ
ти]аI познатог чешког песника .Fиржи]а ВолкераI револуционарне пе
сме из борбе кинеског народа против дапанских заво]евача или попуJ
ларни текстови из живота мексиканских и ]ужноамеричких радника
и сел>ака. Неке од приредаба хорских рецитац^а — меЬу ко]има је
било таквих ко]е су даване са свом потребном сценском техником као
први облици „синтетичке уметности" — како су ове приредбе биле
оцен>иване — претварале су се у велике уметничке и политичке мани
феста]}и]е.
Само се по себи разуме да ]е полициски режим бивше монархине
настодао да свим средствима онемогуЬи хорске рецитаци]е. Због такве
сво]е ]авне делатности и истовремено илегалне политичке активности
ВучковиЬ ]е EN9PR годинеF био ухапшен и болестан спроведен у затвор.
Затвор и хапшен>е нису га застрашили. Кроз готово целу N9PR
годину он ]е ]едан од дворще одговорних уредника културноJполиJ
тичког листа Недел>не информативне новине EНИНFI све до забране
н>еговог излажен>а. Као професор Музичке школе „СтанковиЬ" он на
сто]н да преда]е научну музичку естетикуI чи]ем разво]у и популаJ
рисан>у код нас и сам активно доприноси. На сво]им предаваньима у
унутраппьости J— куда путу]е на позив разних културних друштава
J—J чини то исто.
ВучковиЬ прати разво] музике и у иностранству. Он одржава на]J
теппьи контакт са претставницима модерне музике како у Прагу тако и
у другим центрима. Тако EN9PS годинеF одлази на ufs фестивал МеЬуJ
народног друштва за савремену мудакуI ко]и се одржава у Барцелони.
У Београду узима све шире учешЬс у домаЬем музичком живо
ту. Он поста]е генерални секретар Београдске филхармони]еI чијим
оркестром диригу]е. У „Политици" третира проблеме радиофониFе и
нише низ чланака из ове области. Из самих наслова ових чланака
могу се назрети питан>а ко]има се тада бавио. У н>има се начелно диJ
скуту]е о улози радида уопште E„Просветите* или помагач дилетан
тизма"F; о механичко] музици и ради]у; о симфониско] и камерно]
музици; о музици у служби мираI и тако дал>с. ГТ»тово до самог поJ
четка рата оста]е секретар музичког програма РадиоJБеогардаIа када
су у н>егово] управи дошли до изража]а фашистички елементи —
ВучковиЬ даје давноI — у знак протеста — оставку на ову сво]у
функцнFу.
СледеЬе раздобл>е Eод N9PT године до почетка ратаF претставл>а
период пуне и многоструке делатности ВучковиЬеве као ]авног рад
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ника. Он се и дал>е бави проблемима музичке естетике и пише студиду
„Идеализам и материзализам у музици"I ко]а }е об]авл>ена у часопису
„Наша стварност" EN9PTF. Ова] рад об]авл>ен ]е исте те године ИDу
прашком часопису „Ритмус" органу „Ппгитомности" — друштва за
савремену музику и чехословачке секитеJ Међународног удружен>а за
модерну пузику. Као члан веЬа за музику он наставл>а рад на орган
иизовавьу музичких часова на Коларчевом универзитетуI на ко]има^
честоI држи и сам уводна предавала. Ти часови суI бесумшеI одиграJ
ли значарзу улогу у подизан>у културног нивоа ширих сло]еваI «о]и
ма суI пре свегаI били и намен>ени. I. I .. ..
У исто време ВучковиЬ не преста}е да се бави композициям. Он
пише две песме за глас и мали дувачки ансамбл EобоаI кларинет и
сраготF на текст ]едног старог кинеског песника E„Противности" од
Пе] Ло Ти]енаF и ]едног савременог ]угословенског песника E„ГолуW
бови"F. Прва композици]а била ]е посвеЬена аегово] жени Фани ПоJ
литеоI кода Ье — само шест година доцни]е —п умрети за]едно са
в>имI истога дана под убилачким ударцима спецщалне полицще. Обе
овв песме биле су изведене у Лондону на usf Фестивалу МеЬународJ
ног друштва за савремену музику. EИзвоКен>у ]е присуствовао и ВоJ
диславF. Композици]е су биле врло добро примл>ене како од енглеске
публике тако и од стручне критике. Приликом извоЬен>а песама о коJ
^ма ]е речI у Београду домаЬа критика ]© — до веЬ прилично одомаJ
Ьеном обича]у и са мало изузетака — настегала да наЬе што више
противречности између онога што ]е Воислав теоретски поставл>ао
и онога што ]е у пракси остваривао кроз сво]е музичке радове. Она
као да ни]е умела — или ни]е хтела — да осети да ]е и сам Во]ислав
улагао на]веЬе напоре баш у том правцуI т]. да сво]им научним поJ
ставкама наЬе што адекватшци израз у свом музичком стваравьу.
EИначеI музички рецензенти на]веЬих дневних листова и стручне
штампе били су сагласни да су ове композици]е биле у стан>у да успе
шно репрезенту]у у иностранству нашу модерну музикуF.
У сво]им искреним и упорним настодан>има да прокрчи пут ]едJ
ном заиста научном схватан>у музике ВучковиЬ ]е настодао да. окупи
око себе и напредне музичке раднике ко]и су имали сличне погледе
и деловали у истом правцу као и он. Тако ]е он у давности све чешЬе
иступао у име тих прогресивних снага у нашем музичком животу теJ
жеЬи и ка формиран>у групе младих напредних композитора. У исто
време он компону]е песме намен>ене непосредно политичко] акци]и
радничке класе онога времена. Тако ]е настала и композици]а „Песма
десет хил>ада штрајкача" инспирисана изби]ан>ем ]едног штрафа у
Београду.
Један од значарзих теоретских радова онога времена претставл>а
свакако н>егов рад „Музички реалнзам"I корж ]е обдавл>ен у „Нашо]
стварности" EN9P8 годинеF. Поред „Наше стварности" он активно саJ
рађу]е у низу других прогресивних часописа као што ]е „Уметност ж
критика" Eон ]е био и ]едан од уредника овог часописаFI „Млада кулJ
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тура" EБеоградFI „Бразда" EСарајевоFI „Живот и рад" EБеоградF. ЗаJ
пш се он редовно јавд>а у часописима која третирају пре свега пмJ
тан»а музике као што је „Звук" и — нешто доцније —J „Славенска
музика" итд. Он и дал>е интеызивно прати развој модерне музике у
светуI активно учествује у припреми наредног фестивала Удружевьа
за модерну музнку који се одржава у Варшави и бива биран за члана
жирија. Од веЬих радова које је у то време објавио треба поменутн
збирку чланака под заједничким именом „Музички портрети" EN9P9
годинеF.
У свом музичком стваран>у он у то време завршава композицију
„Човек који је украо сунце" — према приповеци Јиржија Волкера —
EN94M годинеF и симфониску поему „Али Бинак". НајзадI он прикушьа
народне текстове и мелодијеI нарочито македонске народне песмеI и
обрађује за мешовит хор „Марику"I „Ыаджн>ева се момак и девојка"
и „Пуста била Америка" EN94N годинеF.
Рат затиче Војислава у Београду. Крајем јуна N94N године он
је био принуЬен да се повуче у најпунију илегалност пошто га интенJ
зивно тражи и специјална полиција и немачки Гестапо. Под тим неоJ
бично тешким условима он наставл>а и свој политичкоJпартиски рад
и рад на својим композицијама. У улици Саве Текелије бр. 4 израђе
но је за н>ега посебно скровиште Eједна преграђена собаF у коју улази
у случају потребе. У првим данима окупације он настоји да покупи
потписе напредних уметничких радника за један противнемачкн апел
о позиву на дал>у борбу Eкао одговор на НедиЬев пронемачки апел за
потпуно потчин>аван>е и покорност окупаторуF. У н>еговом илегалном
стану крије се још једанI врло активанI илегални радникI што у мноJ
гоме отежава веЬ. и онако тешку Војиславл>еву ситуацију.
У тим данима и под таквим условима он пише своју Другу симJ
фонију — нарочито под утиском пораза Eпрви став ове симфоније
добија тај називF и смрти своје мајкеI којој је симфонија била посвеJ
Ьена Eово дело остало је недовршеноF. Он компонује — према тексту
Максима Горког — симфониску поему „БурDевесник"I коју успеJ
ва да заврши. НајзадI он завршава и своју „ТреЬу симфонију — ХеJ
ројски ораторијум" на текстове народне песме EПочетак буне на даJ
хијеF и Горског вијенца. Текстове је одабрао сам тако да је из ове пе
сме и великог Његошевог дела узео оно што је било једновремено најJ
лирскије и најреволуционарније. У овој својој највеЬој и потпуно доJ
вршеној композицији Eкоја је завршена на дан N новембра N942 го
дине — дакле непуна два месеца пред смртF Војислав је дошао до
једног музичког израза који је у највеЬој мери одговарао н>еговим
схватан>има музичког реализма. Без овога дела не може се давати коJ
начан суд о Војиславу ВучковиЬу као композитору. EПрви став ОраJ
торијума изведен је први пут приликом прославе стогодинпыгце Н>еJ
гошеве смрти на Цетин>у EN9RN г.FI а читаво дело приликом десетоJ
годишн>ице Војиславл>еве смрти у Београду — на радијуF.
Иэбор есе}а N9R
У исто време он завршава и своNу Музичку естетикуI студ^у од
седам поглав.ъаI ко]а претставл>а кристализаци]у аегових погледа у
ово] области науке. Из тих разлогаI сматрамо да се ни коначан суд о
Воциславу као музикологу не би могао донети без узиман>а у обзир
овог н>еговог последн>ег дела.
Све до пред саму смрт Во]ислав ]е са непомуЬеним оптимизмом
и управо заднвл>у]уЬом моралном снагом Eкода ]е зрачила из н>ега на
вьегову читаву ужу околинуF пратио разво] ратних доганЖда и народJ
ноослободилачку борбу потпуно уверен у н>ену победу. Он ]еI чакI у
тим условимаI дубоко жалеЬи што ни]е са оне стране фронтаI шшисао
и неколико маршева за народноослободилачку во]ску.
У часу када ]е требало да преNFе у нови илегални станI на нови
эадатак коуш му Парти]а била пбверилаI дошло }е до катастрофе.
У]утро 2R децембра N942 годинеI када је после хашпен>а сво]е жене
Фани Политео пошао у други стан Eза]едно са своржм другом коIFи ]е
и те ноЬи био код н>егаF наишао ]е на агенте специ]алне полици]еI
ко]и су били сакривени у башти. Под плотуном н>ихових метака он ]е
пао. Када ]е дошао свестиI био ]е малтретиран иако ]е веЬ био на саJ
мрти. Најзад ]е однесен у главн>ачуI у ко]о] ]е суочен са Фани Eко]а
је у току те ноЬи била тако зверски мучена да се налазила на издиJ
са]уF. Могли су дош само да кажу ]едно другом последн>е збогом. УмрJ
ли су обо]е истога дана 2R децембра N942 године.
После ослобођен>а одликован ]е орденом заслуга за народ. Го
тово сва н>егова музичка дела Изведена су данасI углавонм на ради]у.
МеЬутимI досад ]е обдавл>ена само н>егова прва руковетI и то у редак
ци]и Музиколошког института Музичке академи]е у Београду.
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